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VOORWOORD

Die verklaring van musiekestetika in die Harvard Dictionary of Music
lui soos volg:

“Musical aesthetics is the study of the relationship of music to the
human senses and intellect.” 1)

Ten opsigte van die vermoé van Westerse musiek om tot die begrip van die
luisteraar te spreek, is daar twee opvattings. Eerstens is daar die heteronome-
estetika waarvan die voorstanders die simboliese betekenis van musiek erken. 2)
Daarteenoor staan die outonome-estetika wat uitgaan van die standpunt dat die
musiek nie in staat is om iets te simboliseer nie. 3) Hierdie studie van toon-
simboliek verteenwoordig dus die eerste rigting.

In 1900 het daar ’n publikasie verskyn van ’'n baanbreker op dié gebied,
naamlik Arnold Schering. In hierdie boek, Bach’s Textbehandlung, (Kahnt,
Leipzig), het hy aangedui dat daar in Bach se vokale werke ongetwyfeld ver-
band is tussen die teks en die musiek en dat sekere klanksamestellings die
emosie wat die teks suggereer, versterk. Sy werk was 'n aansporing vir andere,
wat daartoe gelei het dat van die twintigerjare af heelwat meer handboeke oor
hierdie onderwerp die lig gesien het.

Mettertyd het dit duidelik geword dat daar ten opsigte van die vertolking
van musikale simboliek twee denkrigtings was. Musikoloé soos A. Schmitz, 4)
H.H. Eggebrecht 5) en A. Wellek 6) was van mening dat sekere elementére be-
grippe in musiek onmiddellik deur die luisteraar ervaar word en dat musiek
gevolglik die vermoé besit om hoogte, diepte, breedte, gewig, helderheid,
warmte, koue, lyn en kleur direk oor te dra. 7) Meer ingewikkelde begrippe
soos byvoorbeeld affekdaarstelling of allegoriek sou volgens hierdie benadering
ook direk oorgedra kan word, veral soos dit in die Figureleer van die Barok sy
historiese uitgangspunt het.

1. Apel, W. New York: Ansco Music, 2 1970, p. 14.

2. Gatz, F.M. Musik-Asthetik. Stuttgart: Enke, 1929, inhoudsopgawe.
3.  Loc. cit.
4.  Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik Johann Sebastian Bachs.
Mainz: Schott, 1950.

“Symbol”, Riemann Lexikon. Mainz: Schott, 12 1967, p. 922.
Musikpsychologie und Musikdsthetik. Frankfurt am Main, 1963.
7. Schmitz, op. cit., p. 15. '
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Daar is veral drie navorsers wat hulle toegelé het op die studie van die
musikaal-retoriese Figureleer ten opsigte van die Barok en na-Barokmusiek.
Hulle is naamlik die Scheringleerling H. Brandes, 1) H.H. Unger 2) en die reeds
gemelde A. Schmitz. 3) Van hierdie benadering sé Schenk in n bespreking oor
toonsimboliek in die Beethoven-Studien 4) dat diegene wat die dieper betekenis
van musiek slegs volgens musikaal-retoriese figure wil verklaar sonder om ander
tipes toonsimboliek in aanmerking te neem, vir hulself 'n beperking stel omdat
daar tog toongestaltes met uitbeeldingsvermoé bestaan wat buite die bestek van
die Figureleer val, soos sal blyk uit die analise van die Italienisches Liederbuch.

Ons is dank verskuldig aan prof. J.J K. Kloppers van die Universiteit van
die Oranje-Vrystaat vir sy waardevolle uiteensetting van die Brandes-Unger-
Schmitzrigting waarin die musikaal-retoriese patologie primér gestel en die
simboolbegrip enger vertolk word as in voorliggende werk.

As grondslag vir ons wyer simboolbegrip dien die bevindinge van na-
vorsers wat beweer dat direkte oordrag van elementére begrippe deur musiek
twyfelagtig is omdat die geheue, agtergrond en stylkennis van die luisteraar
'n belangrike rol speel in die korrekte vertolking van die betekenis van be-
paalde musikale verskynsels. Meer ingewikkelde musikale begrippe soos by-
voorbeeld gedagtes, emosies en selfs natuurverskynsels word deur simbole
verteenwoordig, met ander woorde, 'n bepaalde toongestalte verwys na dinge
van die reale wéreld. Elementére begrippe kan egter ook deur die simbool
verteenwoordig word.

Een van die grootste gesaghebbendes op dié gebied vandag is prof.
Erich Schenk, voormalige hoof van die departement Musiekwetenskap aan
die Universiteit van Wenen. Sy bydrae tot die literatuur in verband met toon-
simboliek behels talle publikasies en sy werk het gedien as inspirasie vir vele
ander outeurs, soos blyk uit erkennings wat dikwels in handboeke verskyn.

Die basiese benadering tot hierdie studie het berus op die wye
Schering-Schenk simboolbegrip, terwyl die Unger-Schmitz retoriekbegrip aan-
vullend gebruik is waar toepaslik om sekere stellings te staaf.

1.  Studien zur musikalischen Figurenlehre im 16. Jahrhundert. Berlin:
Triltsch, 1935.

2. Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im 16.~18. Jahrhundert.

Wiirzburg: Triltsch, 1941.

Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik ...., op. cit.

4.  “Uber Tonsymbolik in Beethovens Fidelio”. Wien: Bohlaus, 1970, p. 224.
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Dit was dikwels *n openbaring om vas te stel dat dit moontlik is om ’n
lied volgens albei benaderings te analiseer en dat die twee metodes mekaar
aanvul en gevolgtrekkings bevestig. So 'n voorbeeld word aangetref in lied
4 van die Italienisches Liederbuch. Hier beskryf die jongman (7—17) wonder-
like dinge in die skepping, waarvan die kroon die aangesig van sy geliefde is.
In die klavierparty word die opbou tot die klimaks ondersteun deur sowel
die stile concitato as ’n duidelike opstapeling of gradatio. Maar terselfdertyd
verskyn daar van 8.1—11.4 ook in die klavierparty 'n reeks onopgeloste domi-
nantvierklanke wat verskuif word (vgl. p. 173), 'n verskynsel wat eers in die
Romantiek deurslaggewende betekenis verkry het as ontwykingsimbool. Hier-
die ontwykingsimbool word dikwels gebruik om die spanning te verhoog en
besit die vermoé om die ontvanklike luisteraar te boei totdat ’n punt van
oplossing bereik word, soos in hierdie geval met die aanwending van 'n verlos-
singskwartsekstakkoord op 13.1-2 gebeur. Hier is dus 'n geval waar sowel
kennis van die Figureleer as inagneming van die simboolbegrip die luisteraar
in staat stel om hierdie musikale opbou tot die klimaks wat die teks versterk,
nie alleen aan te voel nie, maar ook op rasionele wyse te analiseer.

In die geval van Schmitz was dit lonend om sy navorsing van musikaal-
retoriese figure in aanmerking te neem. Sy benadering ten opsigte van direkte
oordrag van gevoelens deur musiek waarna reeds verwys is, is om bepaalde
redes wat breedvoerig in die inleiding uiteengesit word (vgl. pp. 28 ff.) vir
hierdie studie laat vaar ten gunste van die breér simboolbegrip soos deur
Schenk en ander toegepas.

Die betrokke liedersiklus het tydens die Laat-Romantiek die lig gesien
(1890, 1891, 1896) en was sonder twyfel onder die invloed van die destydse
heersende neudeutsche “musiektaal”. Die gebruik van bepaalde kenmerkende
musikale middele was nie tot die werk van Wolf alleen beperk nie, maar word
aangetref in die komposisies van etlike kontemporére komponiste. Navorsing
van toonsimboliek van die Romantiek is op sigself te omvangryk vir hierdie
studie, maar die bydraes van twee verteenwoordigende komponiste van die
neudeutsche rigting, naamlik Liszt en Wagner, word in die vierde deel van hier-
die studie bespreek.

’n Voorbeeld van ’n tipiese Romantiese toonsimbool wat, so ver ons
kennis op die oomblik strek, in werke van Liszt gewild geword het en oorge-
neem is in dié van Wagner, Wolf en selfs daama in dié van Mahler en Richard
Strauss, is die verlossingskwartsekst-akkoord (vgl. p. 188 ).

Daar is vasgestel dat 'n groot aantal van die toonsimbole in die Italienischc ;
Liederbuch nie tipiese Romantiese verskynsels is nie, maar patologiese middele
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wat van die Renaissance af bepaalde betekenis in die musiek verkry het. Al-
hoewel hierdie studie toegespits is op die toonsimboliek in 'n werk uit die
Romantiek, is dit onmoontlik om die teenwoordigheid van die ouer simbole,
sommige waarvan deur die eeue heen van krag gebly het, oor die hoof te sien. -
Dit is die gewone situasie in enige stylperiode waar middele onveranderd of
veranderd oorgeneem word uit vroeér periodes terwyl nuwes geabsorbeer word.
Hulle is dikwels van primére belang in die analise van 'n lied, daarom sal daar
telkens verwys word na simbole wat ontstaan het voor die Romantiek. Ouer
simbole word byvoorbeeld soms vir karikatuurdoeleindes gebruik (vgl. pp.
184-5).

Die toonsimboliese ontleding van die /talienisches Liederbuch bring 'n
paar belangrike feite aan die lig. Vir 'n persoon wat die tekste van hierdie
siklus deurlees, is dit op die oog af heeltemal verstaanbaar en sou 'n mens on-
der die indruk kon verkeer dat die betekenis van elke lied regstreeks deur die
teks oorgedra word. Maar as die toonsimboliek nagegaan word kom 'n mens
telkens tot die ontdekking dat die teks alleen 'n mens onder heeltemal 'n ver-
keerde indruk kan bring van die lied as geheel. So byvoorbeeld mag die teks
suggereer dat 'n goeie wens oor iemand uitgespreek word, terwyl die toon-
simbole aanduij dat dit eintlik ’'n verwensing is, soos in lied 31; of die teks
dui aan dat ’n persoon 'n ander nader met goeie bedoelings terwy! die toon-
simbool dui op die kwade bedoelings wat agter die vriendelike toenadering
skuil. 'n Goeie voorbeeld hiervan kom voor in lied 14.

Die eerste bydrae wat hierdie studie dus maak is dat dit bewys dat toon-
simboliek dikwels ’n betroubare sleutel tot die ware betekenis van die teks in
Hugo Wolf se vokale musiek kan wees.

Tweedens kon hiermee opnuut bevestig word dat, afgesien van tipiese
Romantiese simbole, tradisionele toonsimbole vir die Romantiek geldig is en
dat Hugo Wolf sulke simbole met voorbedagte rade gebruik het.

Derdens het die navorsing openbaar dat Wolf self 'n skepper van toon-
simbole was en dat hy in die Italienisches Liederbuch sekere motiewe gebruik
het wat eksklusief van hom is. So byvoorbeeld kom daar in lied 25 'n motief
veor wat 'n uitnodiging voorstel. Die jongmeisie is baie ingenome as sy vertel
dat die jongman haar uitgenooi het vir 'n eetmaal. Die *‘uitnodigingsmotief™
verskyn tweemaal in die inleiding (1,2) in die vorm van 'n stygende passasie
(vgl. p. 102 ). As sy dan uitvind dat hy in werklikheid gladnie in staat is om
’n eetmaal te voorsien nie, verloor die uitnodiging sy bekoring en al wat van die
motief oorbly, is slegs 'n fragment van die oorspronklike in die klavierparty in
18.32—4 en 19.32-4.



1. INLEIDING

GRONDLIGGENDE ASPEKTE VAN TOONSIMBOLIEK VIR HIERDIE STUDIE

1.00.

1.01.

Voordat daar oorgegaan kan word tot sinvolle analise van die roon-
simboliek in die ltalienisches Liederbuch, is dit belangrik dat daar
duidelikheid sal bestaan oor presies wat bedoel word met hierdie term.
Dit is nie maklik om steekhoudende betekenis daarvan te vind in die
navorsingswerk wat reeds daaroor gedoen is nie omdat daar soveel uit-
eenlopende opinies oor die juiste betekenis en gevolglike toepassing
daarvan bestaan. Nogtans wil ek waag om die betekenis te regverdig
wat in hierdie studie toegepas word. Met soveel verskillende opinies
sou dit ‘n onbegonne taak wees om ’n toonsimboliese analise aan te
durf sonder 'n duidelike riglyn ten opsigte van wat dit alles behels.
Daarom word aan die leser in hierdie inleidende gedeelte etlike grond-
liggende aspekte van toonsimboliek ter oorweging gestel.

WAT IS TOONSIMBOLIEK?

Alhoewel die gedeelte “toon-", wat op musiek dui, geen pro-
bleme lewer nie, is dit tog nodig om te besin oor die betekenis van die
“.simbool-gedeelte van die woord. Die Afrikaanse Woordeboek 1)
gee die betekenis van die woord “‘simbool’ soos volg:

“sinnebeeld, sinnebeeldige teken, voorwerp wat iets
anders (gewoonlik ’n abstrakte saak) verteenwoordig;”

Volgens hierdie definisie staan ’n simbool dus in die plek van 'n werk-
likheid. Die Concise Oxford Dictionary 2) stel dit nog duideliker deur
melding te maak van die verband wat daar tussen die simbool en die
werklikheid bestaan:

“[A symbol is a] thing regarded by general consent as na-
turally typifying or representing or recalling something

by possession of analogous qualities or by association in
fact or thought.”

Terblanche, H.J. en Odendaal, J.J. Johannesburg: Afrikaanse Persboek-
handel, 1966.
Fowler, H.W. en Fowler, F.G. Oxford: Clarendon Press, 5 1964.



Daar is volop konvensionele visuele simbole wat algemeen erken en
aanvaar word. 'n Duif stel vrede voor, 'n stralekrans ’n heilige; 'n
rooi lig stel 'n waarskuwing of gevaar voor, die swart kleed is 'n sim-
bool van rou. Die aanskoulike voorkoms van hierdie simbole toon
dat daar ’n verband bestaan tussen die simbool en die saak waarvoor
dit 'n plaasvervanger is. Vanweé sy veronderstelde vreedsame natuur,
word juis die duif as vredesimbool gekies; die heilige se vroomheid
en goedheid straal uit na sy medemens, vandaar die stralekrans; die
rooi lig waarsku teen die gevaar wat lewensbloed kan laat vloei; die
somberheid van die swart kleed verwys na die verwoesting van die
dood self.

’n Simbool kan alleen doeltreffend funksioneer as die per-
soon wat dit waarneem, kennis dra van die betekenis daarvan. As
iemand byvoorbeeld nie ingelig is oor die betekenis van die rooi ver-
keerslig nie, sal hy ook nie bewus wees van die funksie daarvan nie.
By die korrekte interpretasie van 'n visuele simbool kom die waar-
nemer se kennis, geheue, vermoé om te assosieer en ervaring ten op-
sigte van die spesificke simbool ter sprake. Presies dieselfde vereistes
geld vir die waarneming van 'n toonsimbool.

Volgens Erich Schenk 1) is 'n toonsimbool 'n duidelik her-
kenbare toongestalte soos byvoorbeeld 'n motief of motiefgroep of ’n
harmoniese progressie wat in musiek 'n voorstelling kan gee van idees,
gevoelens of gebeurtenisse in die natuur. Wanneer so ’n toongestalte
in vokale-musiek aangetref word, gebeur dit dikwels dat die teks die
toonsimbool kwalifiseer.

Die voorkoms van hierdie formules in musiek soos deur
Schenk beskryf, is nie 'n eenmalige verskynsel in die musiekgeskiedenis
nie, maar in elke stylperiode was daar, 6f 'n nuwe vorm van toon-
simbool, 6f ’n variasie van die vorms wat reeds bekend was. So is die
Vroeg- en Hoog-Barok (17e eeu) gekenmerk deur die gebruik van die
Figureleer; in die Laat-Barok (eerste helfte van die 18e eeu) was die
Affekte-estetika aan die orde van die dag en in die Hoog- en Laat-

1.  “Etische Wirkungen der Musik. — Thre Voraussetzungen.” Ausgewdhite
Aufsdtze, Reden und Vortrdge. Wien: Bohlaus, 1967, p. 37.
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Romantiek die leitmotiv. Meer besonderhede in verband met elkeen
van hierdie rigtings volg later in hierdie inleidende gedeelte.

1.02.  WAT IS DIE LEWENSDUUR VAN 'N TOONSIMBOOL?

Schenk 1) huldig die mening dat die basiese struktuur en
oorspronklike betekenis van ’'n toonsimbool behoue bly, maar dat
laasgenoemde klemverskuiwings kan ondergaan weens die invioed
van die heersende styl in *n betrokke periode. As voorbeeld noem hy
die musikale middel wat sedert die 16¢ eeu ’n simbool van dood en
smart was, aanvanklik naamlik 'n dalende diatoniese toonleer wat,
of deur middel van Fauxbourdon, 0f deur middel van 'n reeks sekst-
akkoorde geharmoniseer is. Met die toepassing van chromatiek ge-
durende die Laat-Renaissance het die toongestalte 'n merkwaardige
verandering ondergaan. Dit word 'n dalende chromatiese kwartval,
bekend as die lamentobas of passus duriusculus. (Kyk ook p. 177 ).
Hierdie kenmerkende toonsimbool het sy struktuur bly behou
dwarsdeur die Laat-Barok, die Klassieke en tot in die Romantiek, al-
hoewel sy betekenis ligte veranderings ondergaan het.

Verder wys Schenk daarop dat individuele komponiste wel
gebruik maak van toonsimbole wat dateer uit vergange periodes, maar
telkens op so *n manier dat die toepassing daarvan hul eie persoonlike
kenmerke toon.

“Ob man nun reprisentative Werke von Schiitz oder Beethoven,
von Bach oder Mozart im Auge hat — stets kann man
beobachten, wie Gestaltungsmittel aus verschiedensten
Stilkreisen und Stilepochen durch das Medium des
schopferischen Geistes zu etwas Neuem, Originellem,

zu personlicher Stilsynthese verschmolzen werden.” 2)

Dit is dan ook die rede waarom daar in hierdie studie van die ltalieni-
sches Liederbuch, wat 'n kunswerk van die Laat-Romantiek is, telkens
'n toonsimbool soos die lamentobas wat sy oorsprong in die Barok of
selfs vroeér gehad het, aangetref word, maar wat sy basiese struktuur
met ligte klemverskuiwing van sy betekenis deur die eeue heen behou het.

1. “Das historische Gefiige des musikalischen Kunstwerkes.” Ausgewdhlire
Aufsatze ..., op. cit., p. 32.
2. Ibid., pp. 34-5.



Genoemde gedagte van die standhoudende struktuur van 'n
toonsimbool vind aansluiting by die opmerking van Joseph Marx 1)
wat sekere akkoordprogressies en akkoorde as “tydlose” toongestaltes
beskou. ’n Akkoord op sigself bly byvoorbeeld onveranderd, maar
kan deel wees van meer as een toongestalte in verskillende kontekste.
Die melodie of harmoniese progressie waarin dit voorkom, kan tyd-
gebonde wees, maar van die komponente kan tydloos wees. So 'n
voorbeeld is die dominant vierklank wat op sigself sedert die 17¢
eeu as 'n alledaagse verskynsel in musjek voorkom. Maar wanneer dit
in 'n besondere samestelling in die werk van romantiese komponiste
soos Wagner of Wolf verskyn, naamlik in ’'n reeks onopgeloste domi-
nantvierklanke met die doel om spanning in die musiek teweeg te
bring, dan is dit 'n tydgebonde verskynsel eie aan die Romantiek.
(Kyk ook p. 191).

In teenstelling met die menings van Schenk en Marx is die
opinie van N. Ringbom wat beweer dat toonsimbole verganklik is. 2)
Hy meen dat 'n toongestalte as lewenskragtige uitdrukkingsvorm ont-
staan, dan word dit verhef tot 'n simbool en eindelik sterf dit as uit-
gediende konvensie. Hy noem as voorbeeld die tremolo wat aanvank-
lik deur Monteverdi gebruik is om sterk emosionele effek te verkry.
Maar spoedig is hierdie toongestalte so algemeen gebruik dat die oor-
spronklike simboliese betekenis byna heeltemal verlore gegaan het.
'n Tweede voorbeeld waarvan hy melding maak, is die leitmotiv, spe-
sifiek in die geval van Wagner. Aanvanklik was dit iets nuuts — 'n
toonsimbool wat voorsien het in Wagner se behoefte aan 'n persoonlike
vitdrukkingsmiddel wat vir hom kenmerkend sou wees. Maar toe dit
naderhand die stadium bereik het waar dit tot vervelens toe herhaal
is, het dit ook van sy oorspronklikheid verloor en in konvensionaliteit
verval.

Ringbom noem ’'n ander belangrike rede waarom toonsimbole
kan uitsterf, 3) naamlik die feit dat die toehoorder glad nie bekend
is met die betekenis van simbole wat lank voor sy tyd in gebruik was
nie en dit gevolglik vir hom musikaal niksseggend is, tensy hy 'n be-

Weltsprache Musik. Wien: Osterreichischer Bundesverlag, 1964, p. 73.
Uber die Deutbarkeit der Tonkunst. 3bo: Xbo Akademi, 1955,

pp. 155 ff.

Uber die Deutbarkeit ..., op. cit., p. 134.
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sondere studie wat slegs die minderheid doen, daarvan gaan maak.

Hy verwys veral na talle simbole in die werk van Bach wat metter-
tyd heeltemal betekenisloos geword het. Enersyds kan Schenk se be-
wering, naamlik dat toonsimbole struktureel standhoudend is met
klein variasie van betekenis waar wees van sekere simbole wat deuren-
tyd hul oortuigingswaarde behou. Andersyds kan Ringbom se mening
oor die verganklikheid van toonsimbole ook waar wees van minder
standhoudende simbole wat, 6f deur oordrywing, 6f deur onverskil-
lige gebruik hul trefkrag verloor.

In die vorige afdeling is verwys na die noodsaaklikheid van
die waarnemer se kennis en ervaring om ‘n optiese simbool korrek te
kan vertolk. Uit bostaande bespreking kan afgelei word dat die her-
kenning en waardering van toonsimbole in 'n veel groter mate ver-
standelike eise aan die luisteraar stel. ’n Enigsins lonende studie van
toonsimboliek impliseer nie slegs kennis van die geskiedenis van so
’n musikale formule nie, maar doen ook ’n beroep op die assosiatiewe
vermoéns van die luisteraar om so ’n simbool in verband met die res
van die komposisie te kan bring sodat die betekenis daarvan geopen-
baar word.

IS DIE TERM “TOONSIMBOLIEK” SOOS TOEGEPAS IN HIERDIE
STUDIE GEREGVERDIG?

Die definisie wat Erich Schenk van ’'n toonsimbool gee en wat
kortliks daarop neerkom dat dit 'n toongestalte is wat bepaalde gedag-
te, emosie of verskynsel in die natuur kan voorstel, is myns insiens
een van die weinige oortuigende verklarings van die term.

Die gesaghebbende musikoloog F. Blume 1) noem dat die na-
vorsingswerk op hierdie gebied nog heeltemal onbevredigend is. Daar
bestaan nie duidelikheid oor die gebruik van die term nie, en dit het
meegebring dat daar verskil in opinie is oor die juiste funksie en be-
naming van die onderskeie tipes toonsimboliek. 'n Qorsig oor die be-
nadering van navorsers soos Schering, 2) Schmitz, 3) Lippman, 4)

“J.S. Bach.” Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Vol. 1. Kassel:
Barenreiter, 1951, kol. 1028.

Das Symbol in der Musik. Leipzig: Koehler, 1941, p. 40.

Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik Johann Sebastian Bachs.
Mainz: Schott, 1950.

“Symbolik.” Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Vol. 12, op. cit.,
1965, kol. 1789.



Eggebrecht 1) en Schenk 2) sal dit bevestig. 'n Persoon wat baan-
brekerswerk ten opsigte van die ondersoek na toonsimboliek verrig
het, was Amold Schering, en hy stel in die boek Das Symbol in der
Musik 3) die volgende afdelings voor in verband met die klassifisering
van toonsimbole:

Affek- en stemmingsimboliek, bv. die gebruik van chromatiek om
smart voor te stel, soos in die werk van Bach.

Klankbeeldsimboliek, waaronder Augenmusik uit die tyd van die
madrigaliste soos Willaert en de Rore (16e eeu), asook die voorbeeld
van stygende en dalende passasies wat letterlik die begrip van “styg”
en ‘“daal” wat deur die teks gesuggereer is, vertolk het. Die stygende
passasie of anabasis het werklike styging voorgestel, bv. die opstyg van
Christus na die hemel; die catabasis of dalende passasie het die
neerdaling van die Heilige Gees voorgestel.

Tegnologiese simboliek, bv. die voorstelling van 'n jagtoneel deur
Ghiradellus (14e eeu), nie alleen deur realistiese nabootsing van jag-
horings en geblaf van honde nie, maar ook deur die komposisie in
kanonvorm te skryf; 'n verdere voorbeeld is die gebruik van die be-
drieglike kadans (ellipsis) om werklike bedrog uit te beeld, soos
Kuhnau die bedrog van Laban in sy Bybelse Sonates voorgestel het. 4)

Ideologiese simboliek, bv. getalsimboliek soos in Kantate 77 van Bach
waar die tien gebooie voorgestel word deur trompetklanke wat tien-
keer voorkom.

Bostaande indeling het hoofsaaklik te doen met toonsimbo-
liek in die vroeé musiekgeskiedenis, maar Schering het ook die werk
van latere komponiste soos byvoorbeeld Beethoven ten opsigte van
toonsimbole ontleed. 5) Erich Schenk wys op die twee tipes klank-

1)
2)

3)
4)

5)

“Symbol.” Riemann Lexikon. Mainz: Schott, 12 1967, p. 922.

“Uber Tonsymbolik in Beethovens Fidelio. " Beethoven-Studien. Wien:
Bohlaus, 1970, pp. 223 ff.

Op.cit.

Ringbom, Uber die Deutbarkeit ...., op. cit., p. 51, voetnoot.

Humor, Heldentum, Tragik bei Beethoven. Strassburg: Heitz, 1955.



verskynsels wat Schering onderskei in hierdie navorsing. 1) Hy be-
spreek naamlik “‘toonbeelde’ en “toonsimbole”. Die “toonbeelde”
het hy weer onderverdeel in toonskildering, bewegingsbeelde, getals-
en dimensionele begrippe. “Toonsimbole™ het volgens hom gevoelstoe-
stande en abstrakte voorstellings verteenwoordig. In vergelyking met
sy vroeére indelings soos in Das Symbol in der Musik uiteengesit, en
waar daar deurgaans na “‘simboliek” verwys word, toon die Beethoven-
ontledings dat Schering later die begrip “toonsimbool” net vir sekere
interpretasies gereserveer het. Schenk wys daarop dat Schering dik-
wels die twee begrippe “toonbeeld” en “toonsimbool” vermeng het
vanweé die feit dat die begrip wat oorgedra is kenmerke van beide
klankverskynsels getoon het.

E.A. Lippman wat die insiggewende artikel oor toonsimbo-
liek in Die Musik in Geschichte und Gegenwart geskryf het, 2) maak
melding van 'n aantal verskillende tipes toonsimboliek waaronder die
volgende voorkom: visuele simbole, bv. notasie, nabootsing of toon-
skildering, getalsimboliek (Schering se ideologiese simboliek), gevoel-
simboliek (“toonsimbool” by Schering) en assosiatiewe simboliek,
bv. waar trompetspel 'n militére en orrelspel 'n gewyde stemming
suggereer. Alhoewel Lippman in sy aanbieding deurgaans van toon-
simbole en -simboliek melding maak, noem hy dat baie verskillende
benamings vir hierdie verskynsels gebruik word, bv. tekens, simbole,
allegorieé, embleme, beelde, modelle, prototipes, figure, metafore
en diagramme. 3) Die uiteenlopendheid van die benamings van hierdie
betrokke musikale verskynsels gee rede tot besinning oor die juiste
aanwending van die term “‘toonsimboliek”.

Soos reeds genoem, het 'n simbool ’'n plaasvervangende funk-
sie — dit staan in die plek van die werklikheid. Gemeet aan hierdie
maatstaf, word die onderskeie musikale middele wat in die Italienisches
Liederbuch aangewend word om besondere effekte daar te stel, ver-
volgens bespreek.

W=

“Uber Tonsymbolik in Beethovens Fidelio,” op. cit., p. 223, voetnoot.
“Symbolik.” Vol. 12, op. cit., kol. 1789 ff.
“Symbolik”, op. cit., kol. 1790.
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IN HOEVERRE KAN KLANKNABOOTSING OF TOONSKILDE-
RING (“TONMALEREI") AS SIMBOLIES BESKOU WORD?

Tydens die Renaissance word die nabootstegniek die grond-
slag vir alle beeldende kunste soos die skilder- en beeldhou-
kuns. Ook in die musiek word die nabootsing van sekere klanke
en geluide deur etlike komponiste toegepas. In die styltydperke na
die Renaissance word dit dan 'n algemene verskynsel. In sy boek
Musikasthetik vors S.A. Markus die ontwikkeling daarvan na van die
oorsprong daarvan af in die Antieke tyd tot in die 18e eeu. 1) In
Lippman se artikel 2) word melding gemaak van die naboots van by-
voorbeeld voélgesang en donder; nabootsing in die werk van Jannequin
word genoem deur A.T. Davison: 3) voéls, damesgeselskap, doedel-
sakke. 'n Artikel oor dieselfde onderwerp verskyn ook in die
Sachteil van die Riemann Lexikon, en die outeur, H.H. Eggebrecht,
noem onder andere dat toonskildering in musiek gebaseer is op die
nabootstegniek, en aanskoulike en akoestiese verskynsels soos donder-
weer, natuurtonele, dierestemme, jaargetye, vliegtuie, ens., word na-
geboots. 4) Ander outeurs wat oor hierdie tegnieke geskryf het, is
K. Jungk, 5) A. Sandberger 6) en W. Boetticher. 7)

Die feit dat daar dikwels van spesifieke instrumente gebruik
gemaak word vir die naboots van sekere klanke, bring mee dat die
nabootsing soms realisties kan wees, soos bv. die toonskildering van
donderslae op die timpani, of voélsang op die fluit of piccolo. Dit
blyk ook dat bepaalde instrumente aanvaarde middele vir die uitbeel-
ding van spesifieke stemminge is, soos die trompet en die trom vir
die militére gedagte, die hobo vir die pastorale stemming en die orrel
vir 'n gewyde atmosfeer. Trompetgeskal sou misplaas wees as 'n klank

s W -

o

1. Teil. Leipzig: Deutscher Verlag fiir Musik, 1959, Hoofstukke 1 en 2.
“Symbolik™, op. cit., kol. 1793.

Words and Music. Washington: Library of Congress, 1954, pp. 7-8.
“Tonmalerei”, op. cit., 12 1967, p. 968.

Tonbildliches und Tonsymbolisches in Mozarts Opern. Berlin: Triltsch,
1938, pp. 17,50 ff.

Ausgewahlte Aufsitze zur Musikgeschichte. Band II. Miinchen: Drei
Masken, 1924, p. 163.

Robert Schumann. Berlin: Hahnefeld, 1941, pp. 401 ff.



wat pastorale stemming suggereer, terwyl die strykers minder sukses-
vol sou wees in die uitbeelding van stryd op die slagveld. Daar behoort
ook in gedagte gehou te word dat ’n enkele klanknabootsing dikwels
slegs 'n deel van 'n geheelindruk verteenwoordig. Die donderslae op
die timpani kan 'n donderstorm voorstel; die nabootsing van die mur-
meling van 'n stroompie kan 'n hele natuurtoneel in herinnering roep;
die gekletter van swaarde en trompetgeskal kan 'n hele slagveld sim-
boliseer. - :
Weens die realisme van toonskildering sou 'n mens geneig
wees om te aanvaar dat enige luisteraar, selfs die leek op musiekgebied,
in staat sou wees om onmiddellik so 'n toongestalte korrek te inter-
preteer. Maar korrekte interpretasie is onderhewig aan twee voorwaar-
des: eerstens moet die luisteraar kennis dra van die algemene aard en
strekking van die hele werk waarin die nabootsing voorkom. Trom-
geroffel kan weliswaar donder naboots, maar dit kan ook ewe goed
kanongebulder skilder. In hierdie verband vertel N. Nabokoff 1)n
onderhoudende staaltjie van 'n Indiese prins wat op 'n keer in Londen
’n Klavieruitvoering bygewoon het. In een van die stukke het 'n
triller in die ho€ register die liefdeslied van 'n nagtegaal voorgestel,
maar die prins het gedink dis die nabootsing van ’n elektriese klokkie!
Dit bring 'n mens onwillekeurig by die gedagte dat nie alleen die glo-
bale indruk van die stuk aan die luisteraar bekend behoort te wees nie,
maar sy kulturele agtergrond en kennis moet sodanig wees dat hy sekere
kenmerkende klanke reg sal kan vertolk. Die nabootsing van die roep
van die koekoek is 'n klank wat meermale in die musiekliteratuur
voorkom. Vir die Europese luisteraar, wat woon in ’n omgewing waar
hy dikwels die werklike roepgeluid hoor, bring die assosiasie geen pro-
bleem mee nie. Maar vir die Bantoeluisteraar in een van die Suid-
Afrikaanse tuislande sal die betekenis van die dalende terts in hierdie
verband hoogs waarskynlik eers verduidelik moet word voordat dit vir
hom enige besondere waarde sal hé. Eweneens sal die skildering van
die roepgeluid van die Suid-Afrikaanse kokkewiet of piet-my-vrou vir
’n Europeér waarskynlik vreemd wees.

“Strawinsky.” Stimmen. Monatsblatt fir Musik. Offizielles Organ der
Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik, Sektion Deutschland,
Jg. 1, 1947, p. 9.
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'n Tweede voorwaarde verbonde aan die vermoé om klank-
nabootsing korrek te vertolk, is die feit dat die luisteraar in 'n mate
vertroud moet wees met die klank soos dit in die werklikheid be-
staan. 'n Persoon wat self op die slagveld was, of bekend is met die
strydomstandighede in die tyd van komponiste soos Jannequin
(16e eeu), Monteverdi (17¢ eeu) enCavalli (17e eeu) wat in hulle
Battaglias die stryd in musiek uitgebeeld het, of n persoon wat ge-
lees of gehoor het van hierdie gevegte, sal eerder in staat wees om
die klanke wat die instrumente naboots te assosieer met die ooreen-
stemmende geluide op die slagveld as die oningewyde luisteraar. Maar
om dit te kan doen, maak hy staat op sy geheue, ervaring en sy ver-
moé om te assosieer. Hy moet dus reeds kennis dra van die betekenis
van ’n spesifieke geluid voordat hy in staat is om dieselfde betekenis
af te lei van klank wat nou byvoorbeeld deur slaginstrumente in plaas
van werklike wapens oorgedra word. Soos in die geval van konvensio-
nele optiese simbole wat vroeér genoem is, staan die simbool, as draer
van die boodskap, in die plek van die werklikheid, en die ontvanger
van die boodskap weet wat dit beteken omdat hy reeds met die werk-
likheid kennis gemaak het.

Die feit dat toonskildering of klanknabootsing aan die luiste-
raar oorgedra word deur media wat die werklikheid vervang, asook
die vereiste dat die luisteraar voorkennis van die betrokke klank moet
hé om dit te kan vertolk, bring mee dat hierdie besondere klankver-
skynsel sonder twyfel as ’n tipe simbool beskou kan word. Of dit
noual beskryf word as nabootsing, toonskildering of allegorie, dit
verander nie die simboliese waarde nie. Dit is weliswaar 'n primitiewe
simbool in dié sin dat dit meestal makliker waarneembaar is as die
meeste ander simbole, maar ook dié feit doen nie afbreuk aan die
simboliese betekenis daarvan nie.

KAN WOORD-TOONVERHOUDINGS AS SIMBOLIES BESKOU
WORD?

Tydens die Renaissance het komponiste begin belangstel in
die uitbeelding van gevoelens wat nie net met die hiernamaals (soos
hoofsaaklik tydens die Gotiek) te doen gehad het nie, maar met die
aardse lewe. Om in hierdie doel te slaag, is daar getrag om deur mid-
del van klank te bereik wat tot dusver deur die woord bereik is, en
so het ’n noue verband tussen woord en toon ontstaan.
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Besondere verteenwoordigers van hierdie nuwe rigting was
Josquin Desprez (ca 1450—1521) e Vicentino (1511-1572). Laas-
genoemde meld in een van sy geskrifte dat die ideaal 'n volmaakte
eenheid van woord en toon behoort te wees, maar die woord waar-
van die betekenis deur die musiek verskerp word, moet oorheers. 1)
Schenk meld dat Monteverdi ook beklemtoon dat die woord oor-
heersend moet wees. 2) Hierdie verbintenis van woord en toon bly
volgens Schenk vyfhonderd jaar lank, van die tyd van die Renaissance

11

af, 'n middel waarvolgens komponiste die betekenis van musiek versterk

het. 3) Die feit datdit soveel eeue al in gebruik is, toon aan dat dit
’n tegniek is waarmee deeglik rekening gehou moet word in die be-
paling van toonsimbole.

Die musikaal-retoriese Figureleer het 'n besondere bydrae ge-
lewer tot die woord-toonverhouding in musiek, en dit regverdig 'n
verdere ondersoek ten opsigte van die geldigheid daarvan as toon-
simboliek.

KAN MUSIKAAL-RETORIESE FIGURE AS TOONSIMBOLE BE-
SKOU WORD?

Die gebruik van hijerdie figure dateer van ongeveer 1500 af.
Tydens die Renaissance is daar ook op die gebied van die retoriek
'n nuwe benadering ontwikkel. Nie alleen het die mens meer inten-
sief in die konstruksie van sy taal belanggestel nie, maar hy het hom-
self ook geoefen daarin om aan daardie taal op ’n effektiewe en oor-
tuigende manier uiting te gee deur die retoriek.

So geld as een werkstadium van die Retoriek die decoratio
wat bestaan het uit sekere figure wat afwykings van die gewone
vitdrukkingsvorme was, en trope wat inhoudelike veranderinge aan-
gedui of iets omskryf het. Hulle het affek of emosie aan redevoering
verleen. Onder die vernaamste Affekte was liefde en haat, toorn en
medelye, vreugde en droefheid, vrees en hoop, vertroue en twyfel,
beskroomdheid en eersugtigheid, berou en jubeling.

Lang, P.H. Music in Western Civilization. New York: Vail-Ballou Press,
1941, p. 296.

“Das historische Gefiige ....,” op. cit., p. 30.

Loc. cit.
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Sedert 1500 word gaandeweg en gedurende die Barok in
steeds toenemende mate affekdraende en woordskilderende figure uit
die retoriek op die musiek oorgedra. Met die opkoms van die opera
en oratorium in Itali€ gedurende hierdie tyd, word daar by die affek-
draende figure ook nog gevoeg deklamasie en allegoriese gebare om die
musiek te laat ‘““spreek”. Ook in Duitsland is die gebruik van die figure
algemeen en, volgens H. Unger, is onder andere veral die werk van
Heinrich Schiitz en J.S. Bach ryk aan voorbeelde van hierdie aard. 1)

Uit hierdie figure wat gebaseer is op die retoriek, het die
suiwer musikale figure ontwikkel wat geen weerspieéling in die reto-
riek gehad het nie. Hulle het bekend gestaan as die “grammatikale

figure”. 'n Voorbeeld van so ’n figuur is die passus duriusculus
(lamentobas). (Kyk ook p.177).

In die 18e eeu was baie van hierdie laasgenoemde figure vir
die tydsgees van die Rasionalisme onaanvaarbaar, en slegs affekdraende
figure geniet voorkeur. Ten spyte van hierdie afkeur het baie kompo-
niste daarna sowel in die klassieke as in die romantiese periodes nog
die figure intuitief gebruik. Die ontleding van die liedere in die
Italienisches Liederbuch toon ook voorbeelde hiervan en bewys dus
weer eens dat selfs in die Romantiek die invloede van vroeér styl-
periodes nog merkbaar is.

By die bespreking van die simboliese kenmerke van toon-
skildering (vgl. pp. 8 ff) is melding gemaak van die luisteraar se kennis
en voormalige ervaring van ’n klank of situasic wat hom in staat stel
om die klanknabootsing korrek te kan vertolk. By nadere ondersoek
blyk dit dat die begrip van musikaal-retoriese figure 'n baie groter
beroep op die voorkennis van die luisteraar maak. Die Figureleer het
ontstaan uit die stelsel van retoriese figure en dit impliseer al reeds’
dat die luisteraar met die onderskeie retoriese figure en hul betekenis
bekend sal wees om die musikaal-retoriese figure te kan vertolk. In
die tydperk van die geskiedenis toe die musikale Figureleer algemeen
in gebruik was, en sowel komponiste as luisteraars deeglik vertroud was
daarmee, was dit moontlik dat die beluistering en vertolking van die
betrokke musiek sonder besonder intensiewe voorbereiding gepaard kon
gaan. Trouens, dit geld vir alle tydperke waarvan die musiek “gereserveer”

1.

Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik im 16.—18. Jahrhundert.
Hildesheim: Olms, 1941, pp. 138-143.
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is vir die luisteraar, geskool in die komposisiestyl van daardie periode.
Om die emosionele gevoel te beleef, het verstandelike inspanning ge-
verg van die luisteraar. Schenk wys daarop dat dit sedert die tyd van
Josquin voor die hand liggend was dat sowel komponis as luisteraar
voorkennis van hierdie sake sou hé om dit na regte te kan waardeer. 1)
H. Unger beklemtoon dat hierdie figure simbolies is omdat hulle in

die plek van woorde staan:

“Die Musik unternimmt es, an die Stelle des sprach-
lichen Symbols ein eigenes zu setzen. Man konnte
diese wortausdeutenden Figuren daher als Symbol-
figuren bezeichnen.” 2)

Hierdie “‘simboolfigure” verteenwoordig die werklikheid, byvoorbeeld
die anabasis verteenwoordig die gedagte van styging.

Daar kan ook nie nagelaat word om te wys op die vereiste
wat die emosionele assosiasie van 'n musikaal-retoriese figuur aan die
luisteraar stel nie. Die betekenis van die gradatio of klimaksfiguur
sal verlore wees vir die luisteraar wat nog nie vantevore bewustelik
die opbou tot ’'n klimaks ervaar het nie, hetsy 'n opeenstapeling van
gebeurtenisse wat tot 'n klimaks lei, emosionele spanning wat opbou
tot 'n hoogtepunt of klankvolume wat aangroei tot 'n klimaks.

HET BEPAALDE RITMIESE FIGURE SIMBOLIESE BETEKENIS?

Dit is moontlik dat 'n spesifieke ritme in 'n komposisie in 'n
breé sin affekdraend kan wees en 'n stemming aan die luisteraar kan
suggereer. Daar sal byvoorbeeld 'n merkbare verskil in die ritme van
’n rustige wiegelied en dié van 'n lewendige mars wees. 'n Aantal dans-
vorms is 0ok in 'n mate afhanklik van ’n kenmerkende ritme om 'n
bepaalde atmosfeer te vertolk. So word die daktiliese ritme van die
Siciliano ( @+ ) byvoorbeeld met pastorale musiek geassosieer; 3)
die ritme van die Pavane, 'n afgemete hofdans, suggereer feestelikheid. 4)

o

“Das historische Geflige ....,” op. cit., p. 30.

Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik ...., op. cit., p. 98.

Gurlitt, W. en Eggebrecht, H.H., redakteurs, “Siciliano.”” Riemann Lexikon,
op, cit., 12 1967, p. 872.

Ibid., p. 718.



Die ritme van die wals vertolk gewoonlik lighartigheid terwyl die
mars, benewens die assosiasie met die volgehoue ritme waarop ge-
marsjeer word, ook die militére stemming suggereer. In elk van die
bogenoemde gevalle is die patologiese effek van die ritme beperk tot
die bepaalde komposisie en word dit gewooulik taamlik konstant
volgehou deur die loop van die stuk. Dit is ook 'n bekende feit dat
die herhaling van ’n bepaalde ritme kan dien as opswepingsmiddel,
soos gebeur in die rituele van die primitiewe volkere en ook in die
hedendaagse popmusiek.

As dje besondere ritmes wat Wolf in die klavierparty van die
Italienisches Liederbuch gebruik, nagegaan word, is daar ook opval-
lende verskille in die ritmes van die klavierparty van vrolike, skertsen-
de liedere en dié met 'n ernstiger strekking. Die luisteraar wat slegs
aan die klavierparty van liedere 7 en 33 sy aandag skenk, sal beslis
die gevoel van rustigheid ervaar (in teenstelling met opwinding).
Maar daar sal geen juister betekenis daardeur oorgedra word nie —
slegs die rustige atmosfeer sal waarneembaar wees. In die geval van
lied 7 word dieselfde rustige ritme egter volgens die teks met 'n
droewige klag geassosieer, en in lied 33 vertolk die rustige ritme die
aanvaarding van en berusting in die dood. Maar sonder die teks sou
’n mens hierdie fyner verskille nie kon waarneem nie. Die rustigheid
van die ritme word dus verbind met 'n spesifieke betekenis die oom-
blik wanneer dit met die teks geassosieer word. Met ander woorde, in
lied 7 is die rustige ritme vir daardie spesifieke lied 'n bevestiging
van klagte; in lied 33 word dit geassosieer met rustige aanvaarding
van die dood.

Ritme as sodanig kan dus affekdraend wees as dit met n
betrokke komposisie verband hou, wanneer dit moontlik tydelike
simboliese betekenis kan hé. Maar dit sou waagsaam wees om 'n
vaste reél neer te 1€ ten opsigte van die rol wat ritme as 'n toonsim-
bool speel omdat die posisie dikwels problematies is. Na aanleiding
hiervan verwys Ringbom 1) na Schweitzer se navorsing oor die werk
van Bach 2) waarin hy onder andere gepoog het om te bewys dat
die gepunteerde ritme J.<" in Bach se komposisies besondere be-
tekenis inhou. Maar sy bevindings het die moontlikheid van “beson-

Uber die Deutbarkeit ...., op. cit., p. 113.
J.S. Bach. Leipzig: Breitkopf, 1922.
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dere betekenis” heeltemal uitgeskakel, want hy het vasgestel dat,
soos gebruik deur Bach, die figuur onder andere al die volgende be-
tekenisse kan hé: feestelikheid, vreugde, smart, verskrikking, ontset-
ting, twyfel, vrede, saligheid. Hiervan kan afgelei word dat selfs binne
die bestek van ’n enkele komponis se werk, om maar een voorbeeld
te noem, die betekenis van 'n spesifieke ritme baie wisselvallig is. 'n
Mens is dus geneig om ’n vraagteken te plaas agter die betroubaarheid
van ritme as ‘n toonsimbool.

KAN TOONAARD AS °N SIMBOOL BESKOU WORD?

Of die keuse van toonaard enigsins kan bydra tot die uit-
beelding van enige besondere betekenis in musiek, is ’n vraag waaroor
etlike navorsers reeds besin het. In 1897 verskyn daar 'n boek van
R. Hennig 1) waarin hy dit noem dat daar voor daardie jaar etlike
geskrifte oor toonaardkarakteristiek verskyn het, maar dat hy skep-
ties daarteenoor staan. Hy sé dat die bevindinge van Mattheson
(1713), Schubart (1806), Schilling (1838) en Marx (1862) baie
wonderlik voorkom, maar dat by almal toereikende bewyse vir hul
gevolgtrekkings ontbreek. 2)

Qor ’n lang tyd het dit geblyk dat die hele aangeleentheid
’n omstrede vraag gebly het. In 1925 maak P. Mies in hierdie opsig
melding daarvan dat die toonaardkwessie 'n “onopgeloste probleem™
in 'n werk van Beethoven stel. 3) In ’n verhandeling oor die toon-
aardkarakteristiek in die liedere van Brahms, noem E. Rieger 4) dit
dat vorige outeurs se opinies daaroor onaanvaarbaar is, en hy meld
redes daarvoor. G. Révész skryf in 1946 dat die aanvaarbaarheid van
die leer van toonaardkarakteristiek geen regverdiging het nie. 5)

E.A. Lippman het in 1953 in 'n artikel oor simboliek in die
tydskrif The Music Quarterly 6) die basiese gedagtes gestel van argu-

w

Die Charakteristik der Tonarten. Berlin: Diimmler, 1897.

Ibid., p. 2.

Die Bedeutung der Skizzen Beethovens zur Erkenntnis seines Stilles.
Leipzig: Breitkopf, 1925, p. 155.

Die Tonartencharakteristik im einstimmigen Klavierlied von Johannes
Brahms. Dissertation. Wien: Universitat Wien, 1946.

Einfiihrung in die Musikpsychologie. Bern: Francke, 1946, pp. 144-5.
“Symbolism in Music.” Vol. 39, no. 4, New York, Oct. 1953, p. 571.
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mente wat hy in ’n latere artikel in Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart 1) ontwikkel het. In eersgenoemde artikel sé hy die volgende:

“Keys appear to exemplify a symbolism based upon prior
association, for they seem to define musical contexts ...

They are symbolic because they refer to some previously
existent entity; the use of a particular key summons up

a specific field previously existing ....” 2)

Maar ook hierdie verklaring toon onsekerheid, want Lippman sé dit
“kom voor” asof toonaarde simbolies kan wees, omdat “‘dit lyk”

asof hulle betekenis kan gee aan die musikale konteks. Hy beskou hulle
as simbolies omdat hulle 'n vorige entiteit in herinnering roep, maar die
“in herinnering roep” is slegs moontlik vir die luisteraar wat, 6f die
partituur volg, o6f perfekte toonhoogte besit. In sy artikel in Die Musik
in Geschichte und Gegenwart is daar geen noemenswaardige uitbreiding
op bostaande gedagtes nie.

Vir die Barok meen Herbert Kelletat (Zur musikalischen
Temperatur insbesondere bei J.S. Bach. Kassel, 1960) die toonaard-
assosiasie te herlei tot die middeleweredige tempering van die klavia-
tuur-instrumente wat aan elke toonaard inderdaad ’n mate van indi-
viduele karakter verleen het. Waar die latere eweredige tempering 'n
gelykskakeling teweeggebring het, skyn die assosiasies in die Romantiek
willekeuriger te wees en is die besondere betekenis wat dit mag inhou
beperk tot die persoonlike keuse van die komponis.

Twee verteenwoordigers van liedkomposisies uit die roman-
tiese tydperk is Schubert 3) en Schumann. 4) Enkele toonaardasso-
siasies uit hulle werke word hier vergelyk:

“Symbolik.” Vol. 12, op. cit., kol. 1789 ff.

“Symbolism in Music.” op. cit., p. 571.

Kraus, F. v. Beitrage zur Erforschung des malenden und poetisierenden
Wesens in der Begleitung von Franz Schuberts Liedern. Mainz: Zaberndruck,
1928.

Boetticher, W. Robert Schumann, op. cit.
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D-maj. A-maj. Bb -maj. E-min.
Schubert: Liefde, Lig, liefde Natuur, Verlange,
gewyde vrolikheid | klagte
Lﬁmmmg
Schumann: | Frisheid, Glans- Heroise Konflik
vrolikheid, rykheid, stemming,
heroise bloeiende daadkragtig-
stemming natuur heid

Waar daar in bogenoemde tabel ook verskille in interpretasie voor-
kom, moet daar in gedagte gehou word dat die persone wat hierdie
afleidings gemaak het individue is wat noodwendig elkeen afsonder-
lik, volgens sy eie insig, voorkeur en aanvoeling sy keuse van stemming
ten opsigte van toonaardassosiasie gemaak het. Hierdie menslike fak-
tor bring ongetwyfeld mee dat daar in genoemde voorbeelde verskil-
lende interpretasies voorkom. Dit op sigself behoort 'n bewys daar-
van te wees dat dit nie moontlik is om die betekenis van toonaard
op dieselfde manier te beoordeel as byvoorbeeld ’n toongestalte met
'n vaste formule, soos die lamentobas nie. As daar dan aanvaar word
dat dit moontlik is dat toonaardassosiasie in die werk van individuele
komponiste betekenis kan hé, moet hierdie stelling dan ook getoets
word aan die komposisies van Hugo Wolf. Dit kom voor asof daar

in sy werke soms spesifieke assosiasie is, maar dan blykbaar slegs vir
besondere groepe liedere, soos ek uit die volgende tabel op grond
van my eie navorsing kon vasstel:

F-maj. ED -maj. A-min.
Eichendorff-
liedere: Afskeid Verlange Tevredenheid
Morike-
liedere: Hartstog Hartstog, Droefheid,
onttrekking |hartstog
van die wéreld
Spanisches
Liederbuch: Aanbidding Naderende Aanbidding,
dood versoening
Italienisches
Liederbuch : Opwinding Aanbidding, |Verlange,
spot, saligheid klagte,
humor verwensing
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Ek sou geneig wees om te aanvaar dat, indien daar in die Italienisches
Liederbuch noemenswaardige toonaardassosiasie is, die betekenis daar-
van slegs tot hierdie siklus beperk sal wees. Volgens my oordeel is die
toonaardverspreiding in die siklus soos volg:

Toonaard Lied Belangrikste of hoofassosiasie
C-maj. 16 humor
22 bewondering, verlange
29 droeftheid
G-maj. 12 vermaning, waarskuwing
38 aanbidding
D-maj. 14 onsekerheid, angs, bedrog
A-maj. 1 eenvoud
39 vreugde
E-maj. 34 aanbidding
F-maj. 6 uittarting
9 opwinding
15 spot, toormn
25 spot
46 spot
By -maj. 10 uittarting
23 onsekerheid
EP -maj. 4 seén
5 saligheid
8 saligheid
19 saligheid
28 spot
35 aanbidding
AD -maj. 3 aanbidding
17 saligheid
18 aanbidding
27 aanbidding
33 saligheid
Gb -maj. 36 hartstog
A-min. 21 hartstog
40 verlange
4?2 klagte
43 verwensing
E-min. 2 klagte

44 klagte
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F# -min. 13 veragting
D-min. 41 aanbidding
45 verwensing
G-min. 20 droefheid
30 toorn
37 droefheid
31 verwensing
C-min. 26 woede, uittarting
32 hartstogtelike droefheid
F-min. 11 verlange, humor
EP -min. 7 klagte
24 klagte
35 klagte (middeldeel)

Uit hierdie uiteensetting blyk dit dat sekere toonaarde slegs eenkeer
gebruik word, maar ander vir meer as een lied. Van laasgenoemde
tipe toon die volgende toonaarde geen vasgestelde assosiasie:

C-maj., A-maj., B> -maj., D-min.

Die volgende toonaarde toon wel in 'n mate spesifieke assosiasie:
F-maj., E!> -maj., Ab -maj., E-min., G-min., E [ -min.

Maar by feitlik elkeen van bogenoemde gevalle is daar uitsonderings:

F-maj.. Die unijttartings- en spotassosiasie wat hier voorkom, word
ook aangetref in Bb -maj. en Eb -maj.

Ep -maj.: Dit blyk te assosieer met se€n en saligheid, maar in lied 28
is daar ’n duidelike afwyking na 'n spottende stemming.
Saligheid kom ook voor in Ab -maj.

Ab -maj.: As slegs liedere in die toonaard van A -maj. bestudeer
word, kom die aanbiddingsassosiasie baie sterk na vore —
miskien in hierdie toonaard die heel oortuigendste — maar
aanbidding word ook geassosieer met G-maj., E-maj. en
D-min.

E-min.: Baie duidelike assosiasie met klagte word hier gevind, maar
daar is ook dieselfde assosiasie in A-min. en E b -min.



20

1.09.

G-min.: Droefheid skyn die sterkste assosiasie te wees, maar daar
kom afwyking voor met assosiasies van woede, uittarting
en verwensing.

Ten spyte van die enkele oortuigende toonaardassosiasies hierbo ge-
noem, sou dit waarskynlik waagsaam wees om €én assosiasie aan 'n
enkele toonaard te koppel. Daar is te veel afwykings om dan ook
met veiligheid ’n toonaardkeuse as simbolies te beskou.

Nietemin is toonaardkeuse vir Wolf van groot belang en
geensins willekeurig nie. Dat hy 'n doel daarmee gehad het kan af-
gelei word uit die feit dat hy in sy leeftyd dit beklemtoon het dat
sy liedere nie getransponeer behoort te word nie, 1) maar geeneen
van die outeurs wat van hierdie feit melding maak, voorsien 'n rede
daarvoor nie.

BESIT DIE VOLGORDE VAN TOONAARDE SIMBOLIESE
WAARDE? (“VERHELDERING” EN “VERDONKERING™)

Dit is algemeen die geval in die [talienisches Liederbuch
dat daar 'n relatiewe waarde aan toonaardkeuse geheg word in plaas
van absolute, soos in die vorige afdeling bespreek is. By sulke gevalle
sal daar in die analise telkens verwys word na “verheldering” of
“verdonkering” van toonaard (Aufhellung en Verdunkiung) wat met
verandering van stemming wat die teks suggereer, sal ooreenstem. Die
gebruik van genoemde twee terme sien eerstens op die verskil in
majeur- en mineurtoonaard wat sedert die 16e eeu verskil in stemming
gesuggereer het: ter aanvang was die klank van die grootterts beskou
as helder en lewendig terwyl die kleinterts 'n donkerder, meer ge-
dempte atmosfeer sou suggereer. 2) Tweedens was daar ook verskil in
toonaarde met kruise en dié met molle. Van die 17e eeu af is toon-
aarde met kruisvoortekens beskou as ““harde” toonaarde, dié met
moltekens as “sagte” toonaarde. 3) Vir die Romantiek is hierdie

a) Stephani, H. Der Charakter der Tonarten. Regensburg: Deutsche
Musikbiicherei 41, 1923, p. 60.

b) Decsey, E. Hugo Wolf. Band II. Berlin: Schuster, 1904, pp. 118 ff.

Dahlhaus, C. *“Tonartencharakter.” Riemann Lexikon, op. cit., 12 1967,

p. 964.

Loc. cit.
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beskrywing korrek in soverre die “skerper” en “sagter” indruk af-
hang van die relatiewe volgorde van die toonaarde. Die toonaard van
C-majeur skep byvoorbeeld 'n “helderder” indruk onmiddellik na dié
van E) -majeur, terwyl C-majeur weer “donkerder” sal wees on-
middellik na E-majeur.

Wanneer daar dus verwys word na “verdonkering™ sal dit,
Of ’n verandering van 'n majeur- na 'n mineurtoonaard met dieselfde
tonika wees (bv. lied 35, mate 18—19: Ei> -majeur na E!~mineur),
of ’n verandering na 'n toonaard wat meer van die gedemptheid van
die molsiklus bevat (bv. lied 3, mate 7,8: Ab -majeur na Gb -majeur).

By “verheldering” word bedoel 'n verandering van 'n mineur-
na 'n majeurtoonaard met dieselfde tonika (bv. lied 24, mate 10-11:
Ep -mineur na Eb -majeur) of 'n verandering na 'n toonaard wat meer
helderheid verkry deur die byvoeging van kruise (bv. lied 23, maat
19: G-majeur na F{f -majeur).

IS °N “LEITMOTIV” "N TOONSIMBOOL?

Die leitmotiv word ’n egte simbool genoem deur H.H. Egge-
brecht 1). Hy meld dat dit meermale in 'n komposisie voorkom, en
die luisteraar se geheue stel hom in staat om dit te herken as hy dit
meermale hoor. In die toonsimboliese ontleding van Beethoven se
Fidelio bespreek Erich Schenk die “Leitmotiv und ldeensymbolik™. 2)
Siegfried Goslich noem in sy bespreking van die leitmotiv 3) ook dat
dit ’n simbool is vir 'n situasie of ’n persoon.

In die Riemann Lexikon 4) word die idée fixe die voorloper
van die leitmotiv genoem, en die voorbeeld wat gemeld word is die
Symphonie Fantastique van Berlioz waar die komponis 'n kerntema
gebruik het wat in al vyf die dele van die simfonie voorkom. Volgens
Paul Lang 5) simboliseer die idée fixe n persoon en dit is dan ook

“Symbol.” Riemann Lexikon, op. cit., 12 1967, p. 922.

“Uber Tonsymbolik in Beethovens Fidelio,” op. cit., p. 232.
“Leitmotiv.” Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Vol. 8, op. cit.,
1960, kol. 584—588.

Gurlitt, W. en Eggebrecht, H.H., redakteurs, op. cit., p. 387.

Music in Western Civilization, op. cit., p. 863.



die geval in die Symphonie Fantastique waar die persoon van ’n kuns-
tenaar in vyf onderskeie situasies geskilder word. Liszt, Schumann
en Chopin het ook van die idée fixe gebruik gemaak.

Alhoewel Eggebrecht in die Riemann Lexikon meld dat die
idée fixe 'n voorloper van die leitmotiv was, noem Reinhold Brink-
man in dieselfde Lexikon 1) dat die gebruik van die sogenaamde
“herinneringsmotief”’ reeds in die 18e¢ eeu by komponiste soos
Gluck en Méhul voorkom. Die gebruik van so ’n sentrale tema was
dus voor die tyd van Berlioz bekend.

Die komponis wat ten nouste met die leitmotiv geassosieer
word, is Wagner. Van die bekendste voorbeelde van sulke motiewe
uit sy werke is onder andere:

Uit die Vliegende Hollander die vioekmotief van die Hollander, asook
die tema uit Senta se ballade.

Uit Parsifal die tema van die Heilige Graal.

Hieruit kan afgelei word dat 'n leitmotiv onder andere, 6f 'n emosie,
of 'n persoon, 6f 'n voorwerp kan simboliseer.

’n Oortuigende voorbeeld van so ’'n leitmotiv in die
Italienisches Liederbuch van Wolf kom voor in liedere 42, 43 en 44.
In aldrie liedere kom die kernmotief in hooftrekke ooreen, en aldrie
keer simboliseer dit ontevredenheid — in die eerste lied bedroefde
ontevredenheid (vgl. p. 157), in die tweede, woedende ontevreden-
heid (vgl. p. 160) en in die derde verwytende ontevredenheid (vgl.
p. 163 ).

Die leitmotiv is nie gebonde aan spesifieke ritmiese, melo-
diese of harmoniese samestelling nie. Dit is 'n skepping van elke
individuele komponis afsonderlik vir 'n bestemde saak wat hy wil
uitbeeld. Al wat van die luisteraar verwag word om die leitmotiv ~
van betekenis te laat wees, is om die vermoé te besit om die her-
halings van die betrokke tema te kan uitken en dit te assosieer met
die persoon, gebeurtenis of voorwerp waarop dit betrekking het.

“Leitmotiv,” op. cit., 12 1967, p. 513.
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Ten spyte van die feit dat soveel navorsers dit wel 'n simbool noem,
is die algemene geldigheid van sy simboliese betekenis, in vergelyking
met ander musikale middele, soos die woord-toonverhoudings, baie
gering. ’n Leirmotiy is meestal 'n herinneringsmotief en is ’n ver-
skynsel wat sy eie vorm aanneem by elke komponis wat dit gebruik.

HET DEKLAMASIE TE DOEN MET SIMBOLIEK?

Deklamasie kan ’n vername rol speel in die vertolking van
die emosionele betekenis van die teks van ’'n lied. Daar bestaan ver-
skillende tipes deklamasie wat varieer van die betreklik eenvoudig
metriesgebonde strofekomposisies van die 18e en Vroeg-19e eeue
tot by die besondere tipe wat deur Wagner en later deur Hugo
Wolf gebruik is.

Elmar Budde 1) meld in ’n artikel oor deklamasie dat daar
vier moontlike toepassings daarvan kan wees:
* Melodie en teks kan deklamatories so goed kodrdineer, dat
beide die gewenste betekenis van die woorde kan oordra.

Deklamasie in die teks kan dié in die melodie oorheers.
Deklamasie in die melodie kan dié in die teks oorheers.

Die begeleiding kan saam met die teks en die melodie 'n een-
heid vorm wat die geheelbetekenis versterk.

Wanneer daar ten opsigte van bogenoemde besin word oor
die Italienisches Liederbuch is nie slegs die eerste verskynsel aan-
wesig in die liedere nie, maar by uitstek ook die vierde. Vir Wolf
was die klavierparty nie alleen ’n soort musikale agtergrond vir die
stem nie, maar dit het eintlik die leidende deel van die geheel ge-
vorm, Soos duidelik sal blyk uit die toonsimboliese ontleding van die
siklus, is dit in die meeste gevalle die harmoniese of melodiese toon-
simbool in die klavierparty wat die betekenis van die teks verskerp.
Wolf het soveel waarde aan die klavierparty geheg dat die aanwysing
“fiir eine Singstimme und Klavier” op die titelblad van die
Italienisches Liederbuch verskyn.

1.

“Deklamation.” Riemann Lexikon, op. cit., 12 1967, pp. 197 ff.
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Middele wat Wolf onder andere toepas om die nodige beklem-
toningseffek in die deklamasie te verkry, is die volgende:

Verlenging van toonduur
Dikwels word ’n besondere verlenging van nootwaarde aangetref by

’n woord wat dan op so 'n manier onder die aandag kom. 'n Voorbeeld
hiervan word aangetref in lied 22 op die woord “fiinf-und-zwanzig”:

o

3
Y 1% - 1—1
T

— ‘sle  finf - - und.swas - sig Stun - -"den
— Jor  twes - -ty five pull hours. . hell

Ook in lied 5 word die woord “Liebesqualen’ beklemtoon, hierdie
keer nie deur die verlenging van een noot nie, maar wel deur die ver-
spreiding van die lettergreep oor ’n paar note. Die chromatiek wat in
die passasie voorkom, verleen ook die atmosfeer van smart en kwel-
ling aan die woord:

31

AR i
J fhr sollt vor Ile - bes-qua - - - len Ru -

death o G- -lome give rest____ from love

Beklemtoning van ’'n onbeklemtoonde lettergreep
Waar *n woord in 'n gedig soms as gevolg van die versmaat onbeklem-
toon is, word dit deur besondere aksente in die melodie wel beklem-

toon. So 'n voorbeeld word aangetref in lied 14:
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In die spreektaal sou die aksent op die woord “spater” val, maar nou
word die woord “kommen” beklemtoon.

In lied 21 kom dieselfde frase, naamlik *‘tu’s ihr zum Trotz”, twee-
maal voor. Deklamasie veroorsaak egter klemverskuiwing wanneer die
frase vir die tweede keer verskyn:
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In die eerste voorbeeld sou die natuurlike klem in die spreektaal
op “Trotz” geval het, maar die aksent in die melodie beklemtoon

die woord “tu’s”. In die tweede voorbeeld het die aksent verskuif
na die woord “Trotz”.

Interpunksie

Soms stem die interpunksie in die melodie presies ooreen met dié
in die teks, soos in lied 12.

Hier stem die rusteken na “Nein” ooreen met die komma in die
teks. Rustekens kan ook om psigologiese redes voorkom soos in die
volgende uittreksel uit lied 10 waar die rusteken na “verliebt™ ge-
bruik word om die aandag des te beter te vestig op die ongewone en
onverwagte frase wat volg:

Deklamasie dra sonder twyfel by tot die vertolking van die emosies
wat die woorde suggereer. Die gebruik daarvan deur Hugo Wolf reg-
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verdig 'n besondere studie, soos trouens dan ook deur Georg Bieri 1)
en Rita Egger 2) gedoen is. Wanneer daar in die gewone spreektaal
van deklamasiemiddele gebruik gemaak word om woorde meer gewig
te laat dra, ervaar die luisteraar onmiddellik die bedoeling van die
spreker. Waar die klem ookal val, verneem die luisteraar dadelik die
betekenis daarvan. Presies dieselfde kommunikasie vind plaas wanneer
deklamasie in ’n lied voorkom. Dit is geen plaasvervanger vir die werk-
likheid, soos klanknabootsing of ander reeds genoemde woord-toon-
verhoudings nie. Vir 'n persoon wat die taal verstaan, is dit 'n direkte
metode van oordrag. Dus kan dit op sigself nie beskou word as 'n
toonsimbool nie, maar die trefkrag daarvan is sodanig dat dit tesame
met toonsimbole die effek en betekenis van ’n lied kan verhoog. Etlike
voorbeelde van effektiewe kombinasie van deklamasie en toonsimboliek
kom in die /talienisches Liederbuch voor. In die middeldeel van lied
35 raak die jongman emosioneel oor die skoonheid van die jongmeisie.
“As ek van ver af na jou smag, en jou skoonheid sien, kyk hoe beef
ek, kreun ek — ek kan dit skaars verberg.”” Van mate 21-26 gee die
deklamasie in die stemparty die indruk van onsekerheid deurdat dit

'n stamelende effek met veel onderbrekings skep. Terselfdertyd word
’n stemming van spanning in die klavierparty geskep deur die aanwe-
sigheid van ’n reeks onopgeloste dominantvierklanke (vir volledige
ontleding kyk p. 133 ). Tesame maak hierdie twee verskynsels,
naamlik deklamasie en onopgeloste akkoorde, die emosionele stryd
van die jongman oortuigend.

In lied 38 verklaar die jongman dat sy hart van louter vreug-
de wil “wegbreek’ as sy geliefde na hom kyk, (15-17), en dat dit
selfbeheersing kos om sy gevoelens in toom te hou. Die klem en
toonhoogte wat in die stemparty op ‘“‘ausbrechen™ (15.3,4) voorkom,
verleen besondere belang daaraan. Die gedagte word verder versterk
deur die verlossingskwartsekst in die klavierparty, wat suggereer dat
as hy vrye teuels aan sy gevoelens kon gee. hy verlos sou wees van
die onderdrukking van sy toegeneéntheid jeens haar. Weer eens word
die deklamasie deur die toonsimboliek aangevul en dit het tot gevolg
’n oortuigende geheel.

1. Die Lieder von Hugo Wolf. Bern: Haupt, 1935.
2. Die Dekiamationsrhythmik Hugo Wolfs in historischer Sicht. Tutzing:
Schneider, 1963.
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’n Besonder effektiewe samestelling word gevind in lied 43.
Die meisie is ontstoke oor die serenade wat die jongman vir haar
sing en deur die loop van die hele lied suggereer die onrustige stile
concitato in die linkerhandse klavierparty die ontstuimigheid van
haar gemoed. Gekombineer hiermee kom die woedende opdrag,
“Schweig’ einmal still” (6—7, 15~16) met besondere nadruk op die
“Schweig” ” wat teweeggebring word deur die ongewone aksent op
die vierde pols van die maat asook deur die langdurige nootwaarde.
Hierdie kombinasie bring die luisteraar terdeé onder die indruk van
haar woede. Waar sy in dieselfde lied die serenade vergelyk met n
eselsgesang (19-20) kom die woord “Esel” in die stemparty besonder
onder die aandag deur die lengte van die nootwaarde, terwyl daar
terselfdertyd in die klavierparty deur middel van toonskildering die
nabootsing van eselsgebalk voorkom — ’n meer effektiewe manier
van oordrag is nouliks te bedink!

Die vraag ontstaan of toonsimboliek en deklamasie onafhank-
lik van mekaar kan funksioneer. Deurdat deklamasie 'n direkte vorm
van oordrag is en verder oortuigingswaarde verkry deur die stemge-
bruik en gesigspel van die sanger, kan dit op sigself heel doeltreffend
wees sonder die steun van 'n toonsimbool, mits die luisteraar die taal
waarin gesing word, verstaan. Die toonsimboliek aan die ander kant,
is ook heeltemal oortuigend genoeg om 'n betrokke effek sonder de-
klamasie voor te stel. Trouens, soos reeds genoem, is daar toonsimbole
wat deur die eeue heen bekende toongestaltes vir sekere effekte gebly
het, byvoorbeeld die tremolo en die lamentobas. Maar die betekenis
van toonsimboliek is nie so maklik waarneembaar as dié van dekla-
masie nie, daarom is dit net so noodsaaklik vir 'n persoon om die
“taal” van toonsimboliek te verstaan as wat dit vir hom is om die
taal van die voordraer te verstaan. Al kan hierdie twee musikale mid-
dele dus albei op sigself die betekenis van die musiek oordra, kan die
feit dat deklamasie die effek van ’n toonsimbool verhoog nie betwis
word nie.

IS DAAR GEVALLE WAAR DIE TEKS ONONTBEERLIK IS VIR
DIE VERKLARING VAN DIE SIMBOOL?

In hierdie studie word 'n vorm van komposisie bespreek
waar, behalwe in die geval van voorspel, tussenspel en naspel, die teks
deurgaans teenwoordig is. Verder is dit 'n komposisie wat in die ro-
mantiese tydperk ontstaan het toe musiek lankal nie meer gebonde



28

1.13.

was aan die gebruik van die Figureleer nie. Hierdie twee feite bring
mee dat die waarskynlikheid bestaan dat die teks aanleiding kan gee
tot die gebruik van musikaal-retoriese figure, of die komponis dit
bewustelik of intuitief doen al dan nie. Daar is gevalle waar die teks
onontbeerlik is vir die vertolking van 'n spesifieke simbool.

Die verlossingskwartsekst, wat ook as klimaksfiguur (gradatio)
vertolk kan word, is 'n voorbeeld van so ’n simbool. Die klank dra
wel dje gevoel van klimaks oor, maar sonder die teks sal die luisteraar
nie weet watter van die twee emosies, naamlik huldiging of verlossing
(vgl. p. 188), met die klimaks verbind is nie. Dieselfde geld vir die
stygende toonleer as huldigingsimbool (vgl. p.195). In enige kom-
posisie is stygende en dalende passasies algemeen. Gevolglik kan geen
besondere hermeneutiese (verklarende) betekenis daaraan geheg word
nie. Tog het die stygende en dalende passasies in die 17e eeu in ver-
binding met teks geressorteer onder die retoriese figure wat affek-
draend was. Die stygende passasie, of anabasis, het letterlike styging
of ook verhewenheid voorgestel (vgl. p. 6 ); die catabasis, of dalende
passasie, het die teenoorgestelde uitgebeeld. Omdat hierdie stygende
en dalende passasies so dikwels voorkom, is die bydrae van die teks
onontbeerlik en verklaar die teks die simbool. 'n Voorbeeld van so
'n passasie word aangetref in lied 24 in die [talienisches Liederbuch.
(Vgl. p. 100).

Deur assosiasie met ’n spesifieke teks, kry ’n musikaal-
retoriese figuur soms bykomstige betekenis as gevolg van die toepas-
sing daarvan deur 'n betrokke komponis. In die geval van Wolf,
gebruik hy byvoorbeeld die bedrieglike kadans (ellipsis) wat gewoon-
lik 'n onverwagte wending aandui, om ’n bepaalde onverwagte wen-
ding aan te dui, naamlik bedrog. (Vgl. ook p. 174 ). Sonder die
teks sou hierdie afleiding egter nie moontlik gewees het nie.

KAN TOONGESTALTES SPESIFIEKE GEVOELENS DIREK AAN
DIE LUISTERAAR OORDRA?

In die voorafgaande afdelings is gepoog om die simboliese
waarde van die patologiese middele wat in die Italienisches Lieder-
buch voorkom, te bepaal. Die bevindings kan kortliks soos volg op-
gesom word:
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Toonskildering en woord-toonverhoudings (waaronder musikaal-
retoriese figure) kan as toonsimbole beskou word, wat in die Roman-
tiek nog van betekenis was;

die “leitmotiv” en ritme kan tydelike simboliese betekenis verkry vir
die betrokke komposisie waarin dit voorkom;

toonaarde kan moontlik simboliese betekenis besit, maar dit is pro-
blematies en hang van elke komponis afsonderlik af;

deklamasie kan nie simbolies wees nie, aangesien die oordrag aan die
luisteraar direk geskied.

Daar word egter beweer dat die benaming ‘‘toonsimbool”
in bostaande gevalle nie geregverdig is nie omdat voorstellings soos
hoogte, diepte, breedte, gewig, warmte, koue, lyn en kieur direk deur
die luisteraar ervaar word sonder dat hy eers 'n “simbool” hoef te
verstaan of te ontleed. A. Schmitz, 1) wat hom toegelé het op die
studie van die musikaal-retoriese figure, propageer hierdie direkte er-
varing. Volgens hom tree die musikale middel nie as plaasvervanger vir
die werklikheid op nie, maar druk onmiddellik sekere affekte uit,
byvoorbeeld smart of feestelikheid, en dit word s6 direk deur die
luisteraar ervaar. Ook H.H. Eggebrecht 2) en A. Wellek 3) huldig
hierdie mening.

Die groot verskeidenheid faktore wat bydra tot die same-
stelling van die wese van elke individuele persoon en wat sy begrips-
vermoé en persoonlike voorkeur beinvloed, maak dit moeilik om
bostaande stelling sonder meer te aanvaar. Dit is vergesog om te
veronderstel dat elke toehoorder dieselfde spesifieke voorstelling van
byvoorbeeld breedte of gewig as sodanig sal ervaar bloot by die aan-
hoor van so 'n musikale middel. Daar. is ook te veel musikale ver-
skynsels wat meer as een betekenis kan hé en wat spesifiek in die
konteks van die totale musiekstuk waarin dit voorkom, verstaan moet

Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik ...., op. cit., pp. 16 ff.
“Symbol.” Riemann Lexikon, op. cit., 12 1967, p. 922.
Musikpsychologie und Musikdsthetik. Frankfurt am Main, 1963.
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I

word om die betrokke betekenis te begryp. Ringbom 1) verwys in
hierdie verband na ’n studie wat Schering gemaak het van die sim-
boliese betekenis van pizzicato soos deur Beethoven aangewend. Die
betekenisse wat hy afgelei het, sluit onder andere in: klanknaboot-
sing, fluistering, murmeling, vernedering, onbeweeglikheid, leweloos-
heid, skaduagtigheid, verdwyning, angs, verskrikking, verstarring, dood.
As dit dus moontlik is om soveel verskillende betekenisse aan een
manier van voordrag te heg, is dit veel verwag van 'n luisteraar om
direk te ervaar wat 'n komponis in die musiek probeer uitbeeld, ten-
sy die luisteraar ten volle vertroud is met die algemene aard en stem-
ming van die hele werk en die relatiewe betekenis van die patologiese
middele daarvolgens kan ontleed.

By die ontleding van die /talienisches Liederbuch word daar
dus van die standpunt uitgegaan dat toonskildering en woord-toon-
verhoudings nie die vermoé besit om 'n musikale begrip direk aan die
luisteraar oor te dra nie, maar dat hulle binne die konteks van ’n
lied, ondersteun deur die teks, toonsimbole is waarvan die betekenis
geanaliseer kan word.

WAAROM °N STUDIE VAN TOONSIMBOLIEK?

Die Italienisches Liederbuch van Hugo Wolf kan vir die
geinteresseerde luisteraar bekoring en waarde inhou en daar kan groot
waardering vir hierdie kunswerk wees sonder om ooit enige aandag aan
die toonsimboliek daarin te skenk. Maar wanneer die luisteraar daar-
toe in staat is om die bykomstige betekenis van die toonsimboliek te
kan ontleed, dan dra hierdie kennis daartoe by dat die betrokke kom-
posisie in 'n heeltemal nuwe lig gesien word, en 'n mens kom onder
die indruk van sowel die kennis, assosiasie en oorlewering wat agter
hierdie kroon op Wolf se werk steek, as die genialiteit van 'n kom-
ponis van die Laat-Romantiek vir wie hierdie dinge van waarde was.

Maar soos uit die voorafgaande bespreking blyk, is toon-
simboliek nie toevallig waarneembaar nie. In elke instansie word daar
-aan die luisteraar sekere verstandelike vereistes gestel om die musikale
middel korrek te vertolk en na regte te waardeer. Tereg is sommige
musikale formules makliker waarneembaar as ander, maar vir die
passiewe luisteraar sal ook sulke middele verborge bly.

Uber die Deutbarkeit ...., op. cit., p. 112.
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2. TOONSIMBOLIESE ANALISE VAN DIE
ITALIENISCHES LIEDERBUCH

LIED 1

Ook klein dingetjies kan ons bekoor. Ook klein
dingetjies kan duur wees. Dink daaraan hoe graag
ons ons met pérels versier, en hulle is duur en
klein. Dink daaraan hoe klein die olyfvruggies is,
maar hoe gesog. Selfs die klein rosie bekoor met
haar lieflike geur.

Aanvanklik kom dit voor asof die digter in hierdie lied slegs die be-
koring en waarde van klein dingetjies besing. Die klein dingetjies

word deur die samestelling van die melodie beklemtoon waar daar
opvallend van ’n klein interval gebruik gemaak word. Helga Hinghofer 1)
het aangedui dat Wolf se intervalgebruik in sy liedere nooit toevallig

is nie, en ook in hierdie geval het dit beslis te doen met die teks.

Oral waar die woord “klein” voorkom, (5, 7, 12, 13, 18) is die melo-
diese interval nooit groter as ’n halftoon nie, behalwe in 12 waar dit

’n toon is.

By die beskrywing van die bekoorlikheid van klein dingetjies
is daar egter 'n onderliggende toon van droefheid wat deur twee mu-
sikale figure aangedui word. In die linkerhandse klavierparty van die
inleiding kom daar 'n onderbreking van die dalende passasie Fif-E,
D--C# , E-D#t en C—B (1-3) voor deur die invoeging van rustekens.

Langsam und sehr zart. J-sa.

1. Hugo Wolf als Liederkomponist. Dissertation. Wien: Universitat Wien,
1933, p. 84.
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Dit is 'n oortuigende voorbeeld van die musikaal-retoriese figuur
tmesis wat onderbreking aandui. H. Unger 1) maak ook melding van
die term suspiratio (sug) in hierdie verband (vgl. p. 202). Die twee-
nootmotief van die sug word geslaagd oorgedra deur die stadige tem-
po waarin dit voorkom en ook deur die nadruk wat die langer
nootwaarde aan die eerste noot na elke rusteken verleen. Die sug-
figuur druk die stemming van droefheid uit. Behalwe in die inleiding
kom die figuur later weer voor in die linkerhand, byvoorbeeld by
54-6.2,6.4-7.2,9.4-10.2 en 10.4-11.2.
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Die gebruik van die Napelse akkoord as droefheidsimbool (vgl. p. 189
op 15.4 en 16.1 is ’n verdere bewys van die hartseer en tragiek van
die verganklikheid wat die onderliggende toon van die lied vorm.
Volgens prof. J.J K. Kloppers 2) kan die Napelse akkoord beskou
word as 'n vorm van die passus duriusculus wat 'n erkende figuur vir

die uitbeelding van droefheid is (vgl. p. 3 ).

Die redes vir die droefheid kan die volgende wees:

Pérels is duur omdat dit nie maklik is om te bekom nie. Daar moet
in die dieptes van die see gesoek word. Dit bring gevaar mee en gee
aanleiding tot simpatie. Die olyfboom groei stadig (dit neem 30 jaar
voordat 'n boom tot volle wasdom kom), en as die vrug verwerk moet
word, impliseer dit sorg en aandag. As dit dan eindelik doeltreffend
gebruik kan word, is dit slegs 'n tydlank, want dis verganklik. Netso
verganklik is die roos, wat met tere sorg gekweek word, maar waar-

van die geur slegs 'n kort tydjie bekoor.

2.

Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik ...., op. cit., p. 72.

Persoonlike mededeling, 24.2.1972.

)
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Die eenvoud waarvan in die teks melding gemaak word, word be-
klemtoon deur die eenvoudige tweestemmige struktuur van die be-
geleiding, die beperkte omvang van die stemparty en die dinamiek
wat nooit ver buite pp beweeg nie. Sowel eenvoud as die sugfiguur
word beklemtoon deur die feit dat die inleiding en die naspel met
mekaar ooreenstem — die aanvangsgedeelte van die komposisie word
weer aan dje einde herhaal. Hierdie tipe herhaling staan in die musi-
kaal-retoriese Figureleer bekend as die epanalepsis. Dit dra by daar-
toe om die algemene stemming van ongekompliseerdheid te vertolk.

LIED 2

Hulle sé jy gaan op 'n ver reis. Ag, waarheen gaan jy
my geliefde? Ek wens ek het geweet wanneer jy ver-
trek, dan sou ek jou met trane begelei. My trane sou
jou weg benat. Dink tog aan my, want dit sal my hoop
gee. Met trane is ek steeds by jou. Dink aan my en ver-
geet my nie, my geliefde.

Die jongmeisie het van ander verneem dat haar geliefde weggaan, en
’n toonsimbool wat deurgaans in die melodie voorkom, bevestig die
vermoede dat die wete vir haar ’n skok is. Die simbool waarna ver-
wys word, is die monotoon in die melodielyn. Soos dit in 1 en 2
voorkom, word dit herhaaldelik dwarsdeur die lied aangetref.

A “La.ngsamnnd sehr innig. J-4s.

v v v v Yy r—7F ¥ + ¥
Mir ward ge-sagt, du rel - - sest in dle Fer- - ne.
They foll me that for dis - - tomt lowds thow'rt start - - ing.
08 p— g | o e —| ™
F1 R i 11— 43—
rp
N wart wnd ausdrscksooll
Yy Ta 4 r s anamn
¥ p—
L [t 51‘4‘.

*

YR vs 3 3 §{ -
Die skok het by haar verstandelike verstarring veroorsaak wat tot
uiting kom as ook haar woorde as’t ware verstar is en net op een
toon voortgebring word. In sy artikel oor die toonsimboliek in Figaro
(Mozart), verwys Erich Schenk 1) na dieselfde verskynsel. Daarin kom

“Zur Tonsymbolik in Mozarts Figaro.” Ausgewdhite Aufsitze, Reden
und Vortrige, op. cit.
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ook voorbeelde voor van sang op ’n volgehoue monotoon terwyl die
begeleidende harmonieé verander.

Die voorbeelde wat hy aanhaal uit die opera het nie direk
met skok te doen soos in die lied onder bespreking nie, maar in al
die gevalle, afgesien van die oorsaak, is daar verstandelike verstarring.
So gee Figaro byvoorbeeld in aria no. 3 uiting aan sy gevoel van
jaloesie wat hom beroof van nugtere denke.

“Figaros unmittelbar ausbrechende Gefuhlseruption
‘Se vuol ballare’ miindet in solch verhaltene B
Rezitation.” 1)

Aria no. 4 wordgesing deur 'n dronk tuinier — uit die aard van die
saak kan hy ook nie nugter dink nie en weer eens word sy verstande-
like verstarring deur die monotoon in die melodie voorgestel.

Wolf het die toonsimbool tot voordeel in hierdie lied toege-
pas aangesien die sang op die monotoon bydra tot die atmosfeer
van verwesenheid en verslaenheid wat die teks suggereer.

Tertsverwantskap versterk die gedagte van kontras (vgl.
p. 208) wat die woorde “du reisest in die Ferne” (1,2) vitbeeld:
die jongmeisie se gedagtes word verplaas van die jongman af, wat
nog in die nabyheid is, na die verafgeleé¢ plek waarheen hy gaan.
Daar is chromatiese tertsverwantskap tussen 2.1,2 en 2.3 4.

2.1,2: eVl C-E-G, tipe a.
Melodie: B ‘n terughouding
Linkerhand: B,A en Ff deurgangsnote.
34 :el’ E-GH#-B-D, tipe all
Melodie: C: appoggiatura

Regterhand: C: appoggiatura
Linkerhand: F: appoggiatura

Die begeleiding is in die aard van die stile concitato. As
opwindingsimbool (vgl. p. 205) suggereer dit in hierdie lied die
onrustigheid wat deur spanning veroorsaak word.

“Zur Tonsymbolik in Mozarts Figaro,” op. cit., p. 101.
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Die droefheid wat die teks weerspieél kry dieper betekenis
deurdat van dalende chromatiek in die linkerhand gebruik gemaak
word, (vgl. p. 175) soos byvoorbeeld in 1-4, 7—8, 9~16.

3] SEE=c s
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Hierdie selfde passasie van dalende chromatiek vorm die basis vir die
treffende voorkoms van die paranomasia-figuur in die lied. Dit is ’n
musikaal-retoriese figuur wat herhaling aandui, maar elke herhaling
kry 'n nuwe byvoegsel wat die saak verder benadruk. In 1 en 2 is
daar ’n dalende passasie in die linkerhand wat op F# begin. Hierdie
deel van die lied is in E-mineur. In 3—4 is daar 'n soortgelyke passa-
sie maar nou het die aanvangsnoot gestyg en begin die passasie op A.
In 5—6 is daar 'n opstapelingseffek waar die passasies korter is en -
gouer op mekaar volg. Hierdie herhalings stem ooreen met die emo-
sionele betekenis wat die woorde oordra: aanvanklik het die meisie
verneem dat haar geliefde weggaan (1—2); toe wou sy weet waarheen
hy gaan (3—4), maar nog belangriker, ook die dag waarop hy sou
vertrek (5—6).

In 10—11 en 12—13 kom weer herhalings van die dalende
passasie voor en die hernude emosionele opwelling word beklemtoon
deur die feit dat die passasie in 'n nuwe toonaard staan naamlik
F# -mineur. Die effek van opbouing in 5—6 word herhaal in 14—15
maar daar is ook tekens daarvan dat die opstapeling gekoppel is met
’n gradatio (klimaks) in 17. Die meisie dring by die jongman aan om
aan haar te dink (10—16) en bowe alles moet hy haar nie vergeet
nie (17). Ook die deklamasie in dieselfde maat bring die woord
“vergiss” op 'n besondere wyse onder die aandag en die aanwysing
“sehr zart” verleen innigheid daaraan.

In sy ontleding van te€beweging uit Mozart se Figaro
(Duettino no. 16) wys Erich Schenk daarop dat dit vir die uitbeelding

“Zur Tonsymbolik in Mozarts Figaro,” op. cit., p. 103.
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van emosionele konflik gebruik word in daardie spesifieke kompo-
sisie.

“Gegenbewegung der Stimmen hingegen bedeutet
seelischen Konflikt.” 1)

Dit is veral opvallend in maat 18 van die Wolflied onder bespreking.
Die beweging is in absolute teéstelling en dit word boonop as 'n
trae skeiding gekwalifiseer deur die aanduiding “‘zuriickhaltend” (te-
rughoudend). Frank Walker 2) maak ook melding van die atmosfeer
van skeiding.

“Mir ward gesagt is a song of parting, to the even
thythm of the footsteps that lead lover from lover.

So simple a device as a downward-stepping bass, in the
pianist’s left hand, that strains away from the gene-
rally upward-tending phrases of the voice part ......

is sufficient to allow Wolf to express a world of untold
tenderness and longing.” 3)

Ook Eric Sams 4) het in hierdie besondere motief 'n simbool van
skeiding herken.

“The piano right hand with steady slow quaver chords ...

provides the focal point of the song. The voice part ...... is

sustained by these chords, while in the piano left-hand

a melody in single notes ..... goes grieving downward on its
way.” 5)

Teébeweging kom so algemeen voor in die musiek dat dit slegs in
uitsonderlike gevalle as betekenisvol beskou kan word, byvoorbeeld
wanneer die teks 'n spesifieke vertolking daarvan voorstel, soos in
hierdie lied die geval is. Dit is 'n voorbeeld van ’n simbool wat sonder
teks nie kan bestaan nie, soos ook die anabasis en die catabasis.

NN SR

“Zur Tonsymbolik in Mozarts Figaro,” op. cit., p. 103.
Hugo Wolf. London: Dent, 2 1968.

Ibid., p. 298.

The Songs of Hugo Wolf, London: Methuen, 1960.
Ibid., p. 214.
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Die kontras tussen droefheid en hoop word uitgebeeld deur
die teks asook deur die tertsverwantskap in 12 en 13.

12.34: #1 Fib-Al-CH, tipe a.

Regterhand: E: appoggiatura

Linkerhand: Gi' . Eff en Eq : deurgangsnote
131 VI D-Fif-Att, tipe c.

Linkerhand: C#: deurgangsnoot

Die tertsverwantskap is diatonies.

LIED 3

Jy is verreweg die skoonste; jy’s baie mooier as die
blomme in Meimaand. Orvieto se Dom rys in heer-
likheid; Viterbo se fonteine reik nog hoér. Maar jou
bekoorlikheid is sodanig dat die Dom van Siena voor
Jjou moet buig. Jy is so verhewe, 'n mens kan jou nie
eers met die Dom van Siena vergelyk nie.

Die sanger bring hulde aan sy geliefde. Daar is n kernmerkende ritme
wat reeds van die aanvang van die lied af in die regterhandse klavier-
party gehoor word ( J ,’ s J :’_:' )-

—
Innig und leidenschaftlich. d - 1ee,
Esce—=-— ==
Hierdie ritme bly, met enkele afwykings, van maat 1—10 konstant.
Van maat 12 af kom daar selfs meer afwykings voor as in 1-10,
maar die basiese ritmepatroon ( s S7 ) is nog waarneembaar.
Wanneer hierdie ritme teen die aangeduide tempo ( J = 100) ge-
speel word, skep dit die indruk van beweeglikheid. As die teks hier-
by in aanmerking geneem word, is dit moontlik dat die redelik
lewendige begeleidingsritme met die gemoedstoestand van die jong-
man verband kan hou. Die aard van sy vergelykings toon sy begees-
tering aan en hy is nie in ’n kalm gemoedstemming wanneer hy sy

hulde aan die jongmeisie bring nie. Genoemde ritme kan dus 'n aan-
duiding wees van sy opwinding en vreugde.
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Deurentyd vergelyk die jongman die jongmeisie met dinge
wat uitmuntend is. Aanvanklik vergelyk hy haar met die blommeprag
in Mei, maar sy bevinding is dat sy veel skoner is. (5, 6). Die kontras
waarna in die teks verwys word met die woorde “viel schoner”

(5), word versterk deur die tertsverwantskap (vgl. p. 208) wat teen-
woordig is tussen 4.4 en 5.1.

a4:Ab VI’ F-Al -C-Eb , tipeall. Derde omkering.
Linkerhand: Gb op 4.1 : terughouding.
1:Ab IV Db -F-Ab , tipe a.

Chromatiese tertsverwantskap.

Van 12-15 word haar verhewenheid vergelyk met die heerlikheid

van die Dom van Siena. Selfs hierdie aansienlike gebou wat die bewon-
dering van sovele afdwing, moet by die besef van haar grootsheid
figuurlik voor haar neerbuig en die mindere wees. 'n Reeks van drie
tertsverwantskappe bevestig die kontras wat deur die woorde geskilder
word in die volgende mate:

12.2: A VII Gb -Bb -Db , tipe a.

123: Ab n? Bb -D-Fp-Ab .tipe ell, tweede omkering
Melodie: Cb op 3“: hulpnoot
Chromatiese tertsverwantskap.

13.1: AbV Eb -G-Bp ,tipea.
Melodie: Ab op 12 deurgangsnoot
Regterhand: Ab op 1€ : deurgangsnoot

13.2: Ab VW (v) Gk -Bb -Dh , tipe b, tweede omkering.
Melodie: F op 2¢ : vooruitneming.
Regterhand: B op 22 : deurgangsnoot.
Linkerhand: Db op 22 : deurgangsnoot.
Diatoniese tertsverwantskap.

142: Ab | Ab -C-Eb , tipe a.

14.3: Ab IN7(1)  C-Eb -Gb -Bb , tipe dIl, tweede omkering.
Diatoniese tertsverwantskap.

In die loop van die lied kom daar tweekeer verdonkering in
die toonaard voor wat besondere betekenis aan die teks verleen (vgl.
p. 20). Die lied begin in die toonaard van Ap -majeur. In 7 en 8
word melding gemaak van die besondere mooi Dom van Orvieto. In
plaas daarvan dat die verwysing na hierdie pragtige verskynsel in die
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helder toonaard van Ab -majeur gehoor word, is daar merkbare ver-
donkering na Gb -majeur. Dit is moontlik dat dit die jongman se
opinie van die aantreklikheid van die Dom in vergelyking met dié
van sy geliefde weerspieél. In sy waardebepaling daal die Dom aan-
sienlik. ’n Soortgelyke opvallende verdonkering kom voor by 18.1,
waar hierdie keer die Dom van Siena in aansien daal — haar skoon-
heid en verhewenheid oorskadu selfs hierdie hoogaangeskrewe plek
van aanbidding.

; s
— An - mut reich, der m:. Sle-na welbst
. 80 rich and vore, __ oem Sie.ng'sdome can -not _______ with thee  com -
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In die naspel kom hierdie verdonkering weer eens voor in 22 en kan

moontlik 'n herinnering wees daaraan dat die mees verhewe aardse
verskynsels 'n tweede plek inneem by haar verhewenheid.

LIED 4

Geseend is Hy deur wie die wéreld ontstaan het. Hoe
voortreflik het Hy alles geskape! Hy het die see met

sy eindelose dieptes geskep, Hy het die skepe geskep
wat daaroor heen gly; Hy het die Paradys met ewige

lig geskep; Hy het die skoonheid en jou aangesig geskep.

In hierdie lied is die ritmefiguur 7 _h .J J belangrik. Dit kom
reeds van 1 af voor, en is deur die loop van die hele lied opvallend.
Aan die begin van die lied kom hierdie figuur sowel in die klavier-
party as in die stemparty voor.

Breit und majestatisch. d:ss.
i
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Die woord ““Gesegnet” word met nadruk op hierdie ritme in 1-2
gedeklameer. Die feit dat hierdie spesifieke ritmiese figuur met
hierdie woord saamval, bring mee dat die herhaalde gebruik daarvan
later in die lied die luisteraar kan herinner aan die gedagte van seén.
Die *“‘seén” kan op twee maniere vertolk word. Ten eerste beskou
die digter die Skepper as geseénd omdat Hy soveel skoonheid geskep
het. Tweedens verskyn die figuur by die beskrywing van elke skep-
pingsdaad (7—14), met ander woorde die Skepper se seén het gerus
op alles wat Hy gemaak het.

'n Opvallende verheldering in toonaard vind plaas in 4 -6
(E b -majeur na D-majeur) wanneer die digter onder die besef kom
van die grootsheid van die skepping: ‘“‘wie trefflich schuf er sie nach
allen Seiten! ” (Vgl. ook p. 20 )

’n Aantal skeppings word genoem (7—12), maar hoe wonder-
lik elkeen ook mag wees, is daar een wat in die o€ van die digter
alle ander oortref, naamlik die aangesig van sy geliefde (13-14). Met
die opbou tot hierdie klimaks is daar sekere musikale middele wat
saam met die teks opwinding en spanning daarstel. Om die effek van
emosionele opwinding te versterk, gebruik Wolf die stile concitato
op twee verskillende maniere. Nie alleen kom die gewone ritmiese her-
haling van akkoorde in die regterhandse klavierparty voor nie, maar
daar vind ook opstapeling of Steigerung (gradatio} plaas. Albei ver-
skynsels is teenwoordig in die klavierparty van 7—17.

Hérmonies word daar verder spanning opgebou deur 'n ket-
ting van onopgeloste dominantvierklanke. (Vgl. p. 191).

8.1-4 : EbA" E}-GHB-D, tipe all
9.14: Epl’ F-A-C-Eb, tipe all
Melodie: Bb op 32 : deurgangsnoot
G op 4° : deurgangsnoot
10.1-4: EbH’_ Fi-(A#)-CH-EH, tipe all
11.1-4: EbI7  G-BY-D-F, tipe all
Melodie: Ebop 42 hulpnoot

Bostaande uiteensetting van dominantvierklanke dui ook aan dat daar
van 8-11 akkoordverskuiwing plaasvind wat gekoppel word aan ont-
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wyking (vgl. p. 173). Die stemparty verander wel, maar in die klavier-
party word dieselfde patroon viermaal herhaal, elke keer op 'n ander
dominantvierklank. Hierdie akkoordverskuiwing mag vertolk wat deur
die teks gesuggereer word, naamlik dat die jongman wel allerhande
wonderlike skeppings opnoem, maar in sy gedagte is hulle almal vir
hom van minder belang as hy dink aan dit wat vir hom die kroon van
die skepping is, naamlik haar aangesig.

Die klimaks in die teks (13—14) word versterk deur twee
verskynsels. Op “‘Schonheit” (13.1,2) kom daar 'n huldigingskwartsekst-
akkoord voor. (Vgl. p. 189 ). Nadat die digter eers 'n lang pad geloop
het by allerhande wonderlike skeppings langs, kom hy uiteindelik by
dié een wat vir hom die vernaamste is — die skoonheid en haar aan-

gesig.
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Besonder opvallend is die skielike verandering van toon-
volume van die crescendo in 12 af na pianissimo op die woord
“Schonheit™ (13.1). Dit bring die klimaks meer doeltreffend onder
die aandag as wat 'n ff aanwysing dit sou doen.

s

Die emosionele opwinding word selfs in die naspel (14—17)
nog volgehou deur die teenwoordigheid van die stile concitato en die
seénfiguur waarvan die ritme effens gewysig is.
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LIED 5

Salig is julle wat blind is, want julle kan nie die
bekoorlikheid aanskou wat ons gemoedere gaande
maak nie. Salig is julle wat doof is, omdat julle
die droewe klaagtone van verliefdes nie kan hoor
nie en daaroor lag. Salig is julle wat stom is en

nie die nood van julle harte by die vroue kan kla
nie. Salig is julle wat dood en begrawe is, want
julle rus van alle liefdeskwellings.

Die liefde bring vir hierdie jongman baie kwellings en hy beny
sekere mense omdat dit hulle gespaar gebly is. Dit lyk vir hom asof
blindes so 'n vreedsame bestaan voer omdat hulle nie die bekoorlike
vroue kan sien wat die oorsaak van die liefdeskwellings is nie. Die
begrip van hierdie vrede word deur twee toongestaltes wat by die
teks voorkom en wat na vrede verwys bevestig. Dit is naamlik die
rustige, eweredige ritme wat deurgaans in die regterhandse klavier-
party voorkom, asook die orrelpunt (1—10 op Eb , 11-15 op Gb )
wat verder die stemming van vreedsaamheid versterk.

Ook dowes lyk vir die jongman gelukkig (11-18) omdat
hulle nie die klaagtone van verliefdes kan aanhoor nie. Maar vir hom
is hierdie klaagtone ’n bron van kwelling, want as hy daarvan praat
(11—-18) tree daar 'n opvallende verdonkering van toonaard in: van
1-10 in Eb -majeur word nou oorgegaan tot Gp -majeur (11-16).

Hy beny ook die stommes (19—26) en in hierdie gedeelte
dui die toonsimboliek aan dat, alhoewel hy knaend van saligheid sing,
daar alles behalwe saligheid in sy eie gemoed heers. Die musikale
middel wat in hierdie spesifieke konteks sy konflik vertolk, is die
teébeweging van die passasies in die regter- en linkerhandse klavierparty
in 19-26. ’n Soortgelyke verskynsel word ook in lied 2 aangetref

(vel.p. 33 ).

Hy sien sy enigste uitkoms in die dood. Vir hom is die ge-
storwenes salig omdat hulle reeds verlos is van hulle kwellings en
kan rus. Hierdie gedagte van verlossing van kwelling waarna hy, ver-
lang, word versterk deur die gebruik van die verlossingskwartsekst-
akkoord in 32 en 34. (Vgl. p. 188).



31.1-4: Ab YW

32.14: Abt

33.1-4: Ab Y

34.1 : Abl

Chromatiek as 'n smartsimbool (vgl. p. 175) wat deuren-
tyd voorkom in die klavierparty, beklemtoon die geestelike lyding

Dh -Fb -Ab , tipe f, eerste omkering
Regterhand: Eb op 2: deurgangsnoot
Linkerhand: Eb op 2: deurgangsnoot
Ab-C-Eb, tipe a, tweede omkering.
Melodie:  Fiy op 1 : huipnoot
b op 2 : deurgangsnoot
Fb op 4 : hulpnoot
Regterhand: Soos melodie
Linkerhand: Soos melodie
DY -Fb-AD, tipe f
Melodie: Eb op 1 : deurgangsnoot
Dp op 3.4 : deurgangsnoot

Regterhand: Eb op 1 : deurgangsnoot
Db op 3 : echappeé

Linkerhand: Soos regterhand.

Ab -C-Ep , tipe a, tweede omkering.

wat hy ondergaan as gevolg van sy emosionele konflik




LIED 6

Wie het jou geroep, en wie het 'n afspraak met
jou gemaak? Waarom kom jy as dit vir jou 'n
las is? Gaan na jou geliefde wat jy bo my ver-
kies. Gaan na die plek waar jou gedagtes tog is.
Gaan nou na waar jou sinne en denke is. Ek
gee glad nie om dat jy nie meer na my toe kom
nie. Gaan na jou geliefde wat jou meer geval.
Wie het jou geroep en wie het 'n afspraak met
jou gemaak?

In hierdie lied gee die jongmeisie wie se minnaar eintlik
iemand anders bo haar verkies, uiting aan haar gevoelens teenoor
hom. Die eerste merkbare emosie is woede. Dit word voorgestel
deur die vinnige twee-en-dertigstenootpassasies wat as inleiding dien.

A Gemeossen. d:106. Aoknisch
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Soortgelyke woedesimbole kom voor in liedere nos. 15, 26, 30, 32

en 45. ’n Volledige uiteensetting van hierdie simbool kom voor op
p- 198.

Die gebruik van die bedrieglike kadans (6—7) wat in hier-
die geval bedrieglike optrede simboliseer, verhoog die belangrikheid
van die vraag, “Waarom kom jy as dit vir jou 'n las is? ™

6.1,2: F VII(V) E-Gi-B-D, tipe all.
Melodie: A op 2’ : deurgangsnoot
71 EVITUV)  D-F-A-CH, tipe al.
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Met hierdie vraag toon sy duidelik dat sy weet dat hy nie met eer-
like bedoelings kom nie. Hy kom nie om haar ontwil nie, maar om
sy eie gewete te salf.

Die musikaal-retoriese vraag inferrogatio kom in die klavier-
party voor in die vorm van ’'n Frigiese afsluiting op 7.2—3 waar daar
ook in die teks 'n retoriese vraag is. In maat 19.1-3 verskyn daar
’n soort van verwysing na die voorbeeld in 7.2—3 maar streng ge-
sproke is dit nie 'n Frigiese kadans nie, alhoewel daar 'n vraag in
die teks voorkom. .

Op die woorde “wer hat dich herbestellt? * (3—4) kom 'n
kenmerkende ritme voor, naamlik 7 );b)' ﬁ 4 (- Wanneer
dit vir die eerste keer verskyn, is dit by die tartende woorde, “Wie
het ’n afspraak met jou gemaak? ” in die stemparty.

rief dich denn?  wer hat dich her - be-stellt?
called you Aeve?  who bade you come {0 me?
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Dit word herhaal in die klavierparty in 8, 12—13, 14—15 en in
vereenvoudigde vorm (naamlik 7 JT) ' A 7 4 7) kom dit voor
van 16-22. Sodra dit verskyn, besig die meisie honende woorde,
behalwe in 14—15, sodat dit in hierdie lied as ’n uittartingsritme

beskryf kan word.

Die speelse trioolfiguur in 7 is ook van belang. Terwyl die
veronregte meisie uiting gee aan haar gevoelens is die jongman se
gedagte reeds by die ander een en dit is waarskynlik dat die triool
herinner daaraan dat drie persone by die situasie betrokke is. Tel-
kens daarna, as na die ander meisie verwys word as die indringer
( 9: “dahin”, 12—13: “wohin dein Sinnen steht und Denken”,

135: sy skenk hom sy vryheid) kom dieselfde ritmefiguur weer
VOor.
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L4 A —
mehr ge-fillt, geh ds . - - hin, wo du die Qe - hn-'l'm hast.
to to whom your thonghtsand fan-cies sirsy.

Die uiteensetting op p. 220 bevat verdere inligting oor die verskynsel
van die triool in die Italienisches Liederbuch.

In die naspel kom die uittartingsimbool weer op die voorgrond
(20-22) maar hierdie keer in ’n effens gewysigde vorm.
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LIED 7

Die maan het by die Heer gekla dat hy nie meer
wil skyn nie, want jy het hom van sy glans beroof.
Toe die sterre getel is, het daar van hulle ontbreek.
Twee van die mooistes het jy gesteel Dis jou twee
0é wat my verblind.

In die klavierparty kom die passacaglia deur die loop van die
hele lied voor. Die kenmerke van die herhaalde tema kom ooreen
met die beskrywing van dié ou vorm van komposisie.

“.... the feature which .... has elevated the passacaglia
above the majority of dance forms, is the construction
of the music on a ground generally consisting of a
short theme of two, four or eight bars.” 1)

Blom, E., redakteur. Grove’s Dictionary of Music and Musicians. Vol.
6. London: MacMillan, 5 1954, p. 575.



47

Aanvanklik was die passacaglia 'n ou dansvorm in Itali¢ of Spanje,
maar van die Barok af was dit die benaming vir 'n komposisie wat
uit 'n aantal Kontrapuntale variasies bo ’n herhaalde bas van twee,
vier of agt mate bestaan.

In hierdie passacaglia word ook die gedagte van die ostinato
aangetref. Dieselfde klavierparty wat in 1,2 verskyn, word herhaal in
3,4 en 5,6.
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In die werk van Nederlandse komponiste van die Renaissance soos
Baston, Josquin en Clemens word die ostinato aangetref as ’'n sim-
bool van ’n klaaggesang en die roep tot God. 1) Die beskrywing is
van presiese toepassing op hierdie lied, en dus kan die ostinato in
dié geval as 'n klaagsimbool beskou word.

Na agt mate van treursang in die donker toonaard van
E b -mineur (1-8) is daar 'n tydelike modulasie na F§f -mineur
(9—12). Hierdie verheldering kan simbolies wees van twee dinge.
Daar word gepraat van sterre, dus kan dit sinspeel op letterlike lig,
Tweedens, alhoewel die maan kla omdat daar twee sterre makeer,
stem dit die jongman vreugdevol omdat dit hom laat dink aan die
o€ van sy geliefde.

Van 13 af word daar teruggekeer na ED -mineur en die
klaende ostinato verskyn weer. Alhoewel sy beminde se o€ skitter
soos sterre, kla die jongman hieroor, want die feit dat hy daardeur
verblind word, ontstel hom. ‘

Elders, W. Studien zur Symbolik in der Musik der alten Niederlinder.
Bilthoven: Creyghton, 1968, p. 77.
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’n Voorbeeld van die musikaal-retoriese emphasis word
aangetref op 7.2 in die stemparty, waar die ongewone aksent op
die tweede pols van die maat aan die woord “du” prominensie ver-
leen.

LIED 8

Kom, laat ons vrede maak, my geliefde. Te lank
het ons in onmin geleef. Al wil jy nie vrede sluit
nie, wil ek tog. Waarom sal ons tot die dood toe
twis? Konings en vorste sluit vrede — sal min-
naars dan nie ook daarna smag nie? Konings en
soldate sluit vrede — sal twee verliefdes dan
daarin misluk? Dink jy nie dat twee tevrede
harte ook die vrede kan bekom wat hooggeplaas-
tes geniet nic?

‘n Stemming van rustigheid en vrede corheers in hierdie lied.
Twee faktore wat bydra daartoe is die rustige ritme in die regter-
handse klavierparty en die orrelpunt in die linkerhand wat deurgaans
volgehou word, behalwe in 11, 14, 15, 16, 27, 31, 32, 39 en 40.
Soos die outeur W.S. Huber in sy studie oor motiefsimboliek by
Schiitz al vasgestel het, 1) impliseer vrede ook rustigheid, veiligheid
en sekerheid. In die lied is rustigheid van toepassing omdat die
stryd van die twee minnaars verby is {14—16). Ook as vorste na 'n
oorlog vrede sluit, (17-20) is daar rustigheid. Die veiligheid het be-
trekking op die soldate as daar vrede heers (25—28). Die twee min-
naars het ook nou sekerheid (23-40) dat die vrede wat ander smaak,
ook vir hulle beskore is.

LIED 9

Sé nou iemand kon jou bekoorlike beeltenis
skilder en 'n heidense koning sou dit vind. Hy sal
jou met ’'n groot geskenk vereer en sy kroon in jou
hande lé. Sy hele ryk, tot aan die verste grense, sal
hul tot geloof bekeer. Deur die ganse land word die
bevel uitgevaardig dat elkeen 'n Christen sal word
en ook vir jou sal liefhé. Dadelik sal alle heidene
hulle bekeer en goeie Christene word en jou 0ok

liefhé.

Motivsymbolik bei Heinrich Schiitz. Kassel: Barenreiter, 1961, p. 11.
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Hierdie jongman is so bekoor deur die voorkoms van die
jongmeisie dat sy gedagtes op loop gaan, en die hele lied is eintlik
‘n verbeeldingsvlug — die uiting van ’n versugting wat nie waar kan
word nie. Daar is etlike noemenswaardige toonsimbole wat voorkom
in die uitbeelding van hierdie gedagtevlug.

Die vors van wie hier melding gemaak word in die teks
(3—4) dra die verantwoordelikheid om sy mense te regeer, asook die
kroon wat swaar op sy hoof rus. Wanneer hy hierdie kroon, die te-
ken van sy koningskap, aan die jongmeisie se voete neerlé, is dit 'n
daad wat die aflegging van sy koningskap impliseer. Hy raak dus ont-
slae van die las wat sy koningskap meebring. Die teks word op hier-
die spesifieke plek ondersteun deur die gepaste verlossingskwartsekst-
akkoord (vgl. p. 188) op die woord “Kron”, op 8.1.

73 :F V! .
(GbIV7) Ch-Ebb-Gb-Bb , tipe flI

Regterhand: Ep op 3" : vooruitneming
8.1 :Fll

(Gb 1) Gb -Bb-Db, tipe a, tweedg omkering.
Regterhand: Ebb op 1“ : deurgangsnoot

Onmiddellik daarna, by 8.3-9.1 word die letterlike oorplasing van
die kroon uit sy hande in hare ook geskilder deur die teks wat on-
dersteun word deur ’'n verlossingskwartsekstakkoord — by die gees-
telike aflegging van sy verantwoordelikheid voeg hy nou die aan-
skoulike daad (vgl. p. 188).

83 : P/ Db -F-Ab-Cb, tipe al£
: Melodie: Gb op 3“ : deurgangsnoot
Regterhand:Gh op 3' : terughouding
9.1 : FI F-Ab-Cb, tipe d, tweede omkering
G# en Bq op 9.1° : hulpnote
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Dit is ook moontlik dat hierdie besondere kwartsekst verklaar kan
word as 'n huldigingskwartsekstakkoord (vgl. p. 189), soos trouens
ook gedoen word deur my promotor, prof. B.S. v.d. Linde. 1)

Van 10-27 kom die stile concitato voor in die klavier-
party (vgl. p.205) wat bydra tot die voorstelling van die emosio-
nele opwinding wat gepaard gaan met die oproep tot bekering en
die werklike bekering self.

Almal in die ganse ryk sou hulle bekeer, en die grense van
die ryk sal uitgeskuif word tot by die verste eindes (11—14). Die
uitbreiding van die grense wat in die teks genoem word, word musi-
kaal voorgestel deur ’n reeks tertsverwantskappe (vgl. p. 208) wat
strek van 11.2—-14.1.

11.2:FI F-A-C, tipe a.
11.3: FYL{iv) Db-F Ab, tipe a.
Chromatiese tertsvarwantskap met 11.2

12.1: FWY, Eb-G-Bb, tipe a.

Melodie: Abop12: deurgangsnoot
12.2: FV C-Ef-G, tipe a.

Chromatiese tertsverwantskap met 12.1
123:FM Ab-C-Eb, tipe a.

Chromatiese tertsverwantskap met 12.2
13.1: F\ Fb-Ap-Ch, tipe a.

Melodie: Db : deurgangsnoot
Chromatiese tertsverwantskap met 12.3
132:F X Cb-Epb-G, tipec
13.3: F N{(1) Ab-Cb-Eb, tipe b.
Melodie: F op 3. deurgangsnoot
Gb op 33 hulpnoot
Diatoniese tertsverwantskap met 13.2
14.1:F F-A<C-Eb, tipe all
Chromatiese tertsverwantskap met 13.3
Saam met die stile concitato in die regterhand in 15—18,
verskyn daar ’n nabootsing van ’n fanfare in die linkerhand om rea-
lisme te verleen aan die teks wat verklaar dat 'n opdrag in die ganse
land uitgevaardig word. Die fanfare-motief wat in 15 verskyn, word
in 16—18 herhaal.

Studiegids vir Harmonie en Kontrapunt I'V. Universiteit van Suid-
Afrika, Pretoria, 3 1972.
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Surth-est end- - - ing. If troughthe land ___

Op 19.1 verskyn daar weer ’n verlossingskwartsekst op die
woord “Christ”. Dit kan as sodanig beskou word omdat die teks
impliseer dat die heidene hul bekeer en die Christelike godsdiens
aanhang. Die gelowige Christen word verlos van sy sonde. Hierdie
kwartsekst word herhaal op 21.1 en 26.1.

18,33 F i’ By -Db -F-Ab, tipe 111

19.1:F1 F-A-C, tipe a, tweede omkering.
e T
Chris finn ond love

;;g
i

Lﬂ-

LIED 10

Jy dink jy kan my met ’'n garedraadjie vang, my

met een blik verlief maak! Ek vang ander wat ek bo
Jjou verkies, daarom durf jy my nie vertrou nie — jy kan
sien hoe lag ek daaroor. Wees verseker daarvan dat ek
ander najaag. Ek is verlief, maar nie op jou nie!

In die eerste gedeelte van die lied kom daar 'n prominente
kontras voor. Dieselfde melodie wat in die inleiding (1—2) deur die
regterhand gespeel word, word in 7—8 in die basparty gehoor. Maar
daar is ’n verskil in die effek. Die inleiding is ’n unisone melodie
wat pianissimo gespeel word, terwy! die herhaling (7—8) in oktawe
en forte gespeel word, dus dit vorm ’'n teenstelling met die inleiding.
As in aanmerking geneem word dat die teks ook op ’n teenstelling
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sinspeel, naamlik dat die jongman die jongmeisie op hom verlief wil
maak, maar dat sy in ander jongmans belangstel, kan hierdie teen-
stelling in die klavierparty verteenwoordigend wees van die musikaal-
retoriese figuur antitheton wat 'n kKontras aandui.

Die forte- oktawe in 6.42—7.1 in die linkerhand kan ook
die emphasis of nadruk verteenwoordig. Die jongmeisie gaan 'n aan-
kondiging maak wat vir die jongman gewigtig sal wees, en die luiste-
raar se aandag word daarop gevestig deur die oktawe onder bespre-
king. Dieselfde figuur kom voor in maat 13, net na die woorde “Ich
bin verliebt”. Weer eens word die aandag behou deur die forte-
akkoorde op 13.3,4 vir die woorde “doch eben nicht in dich.”

’n Bedrieglike kadans (vgl. p. 174) kom voor op 14.22-15.1.
Dis voorwaar bedrieglik en ontnugterend, want sy sé, “Ek is verlief,
maar nie op jou nie! ”

14.22 : b V7 F-A-C-ED , tipe all
Melodie: Dop 22 . echappeé
15.1 : Bb VIIIV) G-Bb -D, tipeb.

Hierdie onverwagte wending is 'n voorbeeld van die musikaal-
retoriese ellipsis.

Op 16.1 verskyn ’n verlossingskwartsekstakkoord (vgl. p. 188).
Op die oog af lyk dit of sy deur die woorde “ich bin verliebt” te
kenne wil gee dat haar verliefdheid haar vrymaak van al haar kwel- "
lings, maar die werklike rede vir die gebruik van die toonsimbool
op daardie spesifieke plek is om aan te dui dat sy verlos is van die

jongman en sy attensies. 8 Q
di ts T

ST
(it - PP

1522 : BbII C-EY-Gb, tipe e.
18.1 :Bpl Bb-D-F, tipe a, tweede omkering.
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'n Interessante toonsimbool kom voor aan die einde van dje
lied. Skielike kontras in volume of tempo is 'n erkende spotsimbool
(vgl. p- 186). In 16 kom die aanduiding ritardando voor op die woord
“verliebt”. Op die laaste noot van die frase kom ook nog 'n fermaat
voor (16.3). Na hierdie opvallende vertraging in spoed, kom in direk-
te teenstelling daarmee 'n twee-en-dertigstenoot-frase voor onmiddellik
daarna. Dit is dus 'n humoristiese voorbeeld van die reeds genoemde
antitheton.

LIED 11

Hoe lankal was dit my begeerte dat 'n musikant van
my sal hou! Nou het die Vader my wens laat waar
word en stuur een na my toe. Daar kom hy nou met
50 'n tere uitdrukking, en hy laat sak sy kop, en
speel viool!

Die melodiese interval van die oormatige sekunde speel 'n
belangrike rol in hierdie lied. Nie alleen kom dit al reeds in die in-
leiding voor nie, maar ook by herhaling in die res van die lied. In
die inleiding kom dit voor tussen die note Efj en Db (1, 2, 3, 4).

Sehr langsam und nicht ohne Humor. 440,

i —
T

———

Volgens Kimberger 1) verleen die dalende oormatige sekunde 'n
klaende karakter aan 'n musiekdeel waarvan dit karakteristiek is. Dit
was hierdie besondere betekenis wat tydens die Barok daaraan geheg
is. Hierdie spesifieke Barokbetekenis sou egter misleidend wees in

Kirnberger, B. Kunst des reinen Satzes in der Musik (1774-79), aan-
gehaal deur Unger, H. Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik....,
op. cit., p. 110.
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hierdie lied weens die feit dat daarmee ongetwyfeld die spot gedryf
word. Later in die Yied (23, 24) word dieselfde oormatige sekunde
verbind met ’n staccatofiguur, wat 'n verdere bevestiging van spot
of humor is (vgl. p. 185). Ook die aanwysing by die begin van die
lied, “Sehr langsam und nicht ohne Humor” (baie stadig en nie
sonder humor nie), gee aanleiding daartoe dat die betrokke sekunde
eerder as 'n parodie op die oorspronklike betekenis van klagte ver-
klaar kan word. Dit is dus 'n toongestaite waarvan die verouderde
betekenis aangehaal word terwille van karikatuur. 'n Soortgelyke
voorbeeld word aangetref in Mozart se Figaro. Erich Schenk 1) wys
op die chromatiese kwartval (lamentobas), 'n simboo! van droefheid
sedert die laat 16e eeu, wat voorkom wanneer Figaro die volgende
woorde sing: “Toe ek spring, het ek my voet geswik.”

—z ¥ — — 1 B g | MR 2 i
N o 3trs semeyolecacato a'ho un ner ==-avo  del pi6

Weer eens word ’'n parodie op die oorspronklike betekenis van die
simbool aangewend, want Figaro vertel 'n leuen as hy sé dat hy sy
been beseer het toe hy kastig uit die venster gespring het! In die
Inleiding, paragraaf 1.02, is die mening van Schenk ten opsigte van
die lewensduur van 'n toonsimbool bespreek en dit kom daarop
neer dat die skakering van betekenis van enige toongestalte mag ver-
ander, maar die struktuur bly gewoonlik behoue. 2) Sowel n voor-
beeld van die oormatige sekunde as die chromatiese kwartval respek-
tiewelik word gevolglik hier aangehaal om die bewering te staaf.

As die meisie bekendmaak dat haar verlange juis na 'n
musikant is, impliseer dit dat sy graag iets wil hé om in hom te
bewonder, en in dié geval sal dit seker sy musikale vermoéns wees.
Haar verlange na iemand om na op te sien, word beklemtoon deur
die huldigingskwartsekstakkoord (vgl. p. 189) wat voorkom op 10.1.

“Zur Tonsymbolik in Mozarts Figaro”, op. cit., p. 103.

Prof. Gunther Pulvermacher, Dekaan van die Fakulteit Musiek, Uni-
versiteit van Kaapstad, wys tereg daarop dat die betekenis van elke
tooninterval met elke stylperiode effens verander.

(Persoonlike mededeling, 24.2.1972.)



9.2: tvi’ (Iv)
10.1 : f17,

Db-F-Ab-Cp, tipe all, derde omkering. 55
F-Ab-C-Ej, tipe bl, tweede omkering.

Melodie: Db op 1, : terughouding

Linkerhand: Bj op 11 : hulpnoot

In 16—17 sé die meisie dat haar wens na 'n musikant as
haar geliefde, vervul is: “meinen Wunsch erlangen”. Maar dis baie
duidelik dat sy nie baie in haar skik is met die vervulling nie, want
op die woord “erlangen” (16.22—17.21) kom daar alreeds 'n voor-
smakie van die Napelse akkoord, wat hoofsaaklik met tragiese droef-
heid geassosieer word, voor. Soos in die geval van die oormatige se-
kunde vroeér in die lied, word die akkoord hier nie terwille van
werklike tragiek gebruik nie, maar eerder om die komiese situasie
te benadruk. Sy is nie werklik bedroefd oor die toestand nie, maar
die Napelse akkoord verleen komiek aan die situasie deur oordrywing
van gevoelens (hyperbole). Dit los nie op tradisionele wyse in 18 op
nie, maar beweeg via die vierklank op die submediant (18) na 'n
ander posisie van dieselfde Napelse akkoord in 19. Ook hierna word
die normale oplossing op die dominant vertraag tot in 21.

Sy hét nou wel 'n musikant gekry, maar soos dit later ook blyk, is
hy darem nie heeltemal wat sy wou gehad het nie! Die vertraging
van die uiteindelike oplossing van die akkoord mag moontlik dui op
haar eie traagheid om die situasie te aanvaar. So ’'n vertraging staan
in die musikaal-retoriese Figureleer bekend as suspensio.



56

Die humor van die situasie in dié spesificke deel (23—28)
is kostelik. Ons weet reeds dat sy so effens teleurgesteld is, maar hier-
die musikantjie is darem beter as niks, en buitendien, hy speel viool!
Maar hoé hy speel word geopenbaar deur die weifelende naspel
(31—-38) met die moedige triller aan die einde! Hierdie situasie het
die musiekwetenskaplike Ernst Biicken reeds in 1924 verduidelik in
sy bespreking van die “nuwe musiek” van destyds. 1) Hy verwys
naamlik na die opvallende kontras tussen die skril, droewige oorma-
tige sekunde wat die jongmeisie se verlange uitbeeld, en die sagmoe-
dige, gemelike mannetjie wat die antwoord op haar hartsbegeerte is!

“In dem Liede ‘Wie lange schon war immer mein
Verlangen’ ... steht der stereotyp verwandte, herbe
Schritt der iibermissigen Sekunde des harmonischen
Moll zwischen der 6. und 7. Stufe in schroffstem
Gegensatz zu der im Text ausgedriickten Grund-
stimmung. Auch hier wirkt der Kontrast der tiber-
triebenen Mollstimmung der ‘mit sanfter Miene’
erfiillten Herzenswiinsche des Madchens unwider-
stehlich humoristisch.” 2)

Alhoewel die akkoorde in die klavierparty in 30 in gebroke vorm
verskyn, vertolk die verlossingskwartsekst sonder twyfel die vervul-
ling van die meisie se verlange.

202: fvi’ Db-F-Ab-Cb, tipe all, derde omkering
Melodie: Gl op 2¢ : deurgangsnoot
Regterhand:Gl op 22 appoggiatura
30.1: f1 F-Ab-C, tipe b, tweede omkering.
. 1. :
Regterhand: Ej op 1° : appoggiatura.

1.
2.

Fuhrer und Probleme der neuen Musik. Kéln: Tonger, 1924,
Fuhrer und Probleme ..., op. cit., p. 105.
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LIED 12

O, nee, jongman! So maak mens nie! Jy sorg
dat jy jou betaamlik gedra! EKk is goed genoeg
vir gewone dae, né! Maar op feesdae soek jy
iets beters. Nee, jongman, as jy verder so voort-
gaan, gee ek kennis en sal nie meer tot jou be-
skikking wees nie.

In hierdie speelse toonsetting kan daar geen sprake wees van 'n ern-
stige verhouding tussen die twee jongmense van wie in die teks
melding gemaak word nie. Alhoewel die jongmeisie die jongkérel
berispe oor sy wispelturigheid, toon die hele stemming van die
lied dat die situasie lighartig is, sonder dieper betekenis vir enige
van die betrokke partye.

Die aanwysing aan die begin, “Lebhaft und mit Grazie”
(lewendig en grasieus) toon alreeds dat hier nie baie ernstige sake
geraak word nie. 'n Verdere bevestiging van dié vermoede is die
besonder vrolike ritme wat in die klavierparty voorkom ( ‘ﬁj ),
s00s byvoorbeeld in 1-4, 5—8 en 12—14.

Lebhaft und mit Grazie. - sz,

- s j " e 1
) a0 s Ui P 1

Sy is bewus van die jongman se attensies aan andere, maar sy is hom
nie ongeneé as hy af en toe nog van haar notisie neem nie. Dis vir
haar ’n vrolike speletjie wat sy met hom aanknoop.

Sy besef blykbaar dat haar mededingster vir die jongman
baie beteken, want as daar na haar verwys word (17—24) verhelder
die toonaard van G-majeur na Ff-majeur.

In 23 en 24 kom die anaphora voor as die Klavierparty soos
in 21 en 22 herhaal word. Die herhalingsfiguur benadruk dit wat voor-
af gegaan het, en in hierdie geval is dit die kadans by die woord
“Feiertagen” wat weer herhaal word. Die aandag word dus gevestig



op dié dae, naamlik “Feiertagen” wanneer die jongman ander meisies
verkies b hierdie vriendin. 'n Soortgelyke herhaling word aangetref
in 322 — 38.1 en is veral opvallend in die linkerhand. Ook hier kom
dit voor waar daar in die teks na “Alle Tage” (4lltagsliebchen) ver-
wys word. Wolf gebruik dus die anaphora om die twee soorte dae

te beklemtoon.

Dit sal haar nie pla as haar verhouding met hom tot 'n einde
kom nie. Sy waarsku hom as sy sé dat hy haar soos 'n gewone diens-
meisie behandel (29—32), maar hierdie diensmeisie (‘“‘Alltagsmidchen”,
waarvan “Alltagsliebchen” waarskynlik afgelei is) kan baie maklik ken-
nis gee. As sy kennis gee, sal sy tog van hom ontslae wees. Hierdie
houding van haar word bevestig deur die gebruik van die verlossings-
kwartsekstakkoord (vgl. p. 188) op die woord ‘‘Alltagsliebchen” (31).

30

30.1,2: GWZ Eb -G-Bb -CH, tipe all, derde omkering
Melcdie: Bhop 2 : vooruitneming
Linkerhand: By op 2 : vooruitneming
311 : Gl G-B-D, tipe a, tweede omkering

Twee outeurs het besondere aandag bestee aan die slot van
hierdie lied. W. Jarosch 1) bespreek die slotkadans en noem dat 'n
mens daarin die onsekerheid wat in die stemming van die hele lied
waarneembaar is, weer herken. Hy sé ook dat die meisie baie trots
is en dat sy vasbeslote is om ’n skeiding te bewerkstellig, maar ter-
selfdertyd ondervind sy smart oor die jongman se ontrouheid. Die
basnote D--G in 40 vertolk vir hom vasbeslotenheid, terwyl die B
en Eb wat na G en B gaan, ook in 40 na 'n weemoedige sug klink.

2. Die Harmonik in den Liedern Hugo Wolfs. Dissertation.VWien:
Universitit Wien, 1927.
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“Wollte man eine tonpoetische Deutung der Schluss-
kadenz wagen, so miisste man auch in ihr jenes Schwanken
in der Stimmung, das das ganze Lied durchzieht,

wieder erkennen. Der verletztauffahrende Stolz und

der gefasste Entschluss der Trennung, der nagende
Schmerz iiber die Treulosigkeit des Geliebten anderer-
seits, Der Bassschritt d—g driickt Entschiedenheit

aus, die Folge es—h klingt wie ein wehmiitiger

Seufzer.” 1)

Die feit dat hy ’n wisseling van stemming as ’n karakteristiek van die
hele lied in die twee slotakkoorde weerspieél sien, maak sy inter-
pretasie twyfelagtig. Die kwintsprong kan weliswaar soms verteen-
woordigend wees van vasberadenheid 2) maar hierdie geisoleerde

geval daarvan, wat nie eers teksverbintenis het om dit te ondersteun
nie, het weinig oortuigingswaarde. Wat hy as ’n sugfiguur beskou,
kom hoegenaamd nie ooreen met die musikaal-retoriese figuur
suspiratio (vgl. p. 202) wat sedert die Barok aanvaar word as die uit-
beelding van die sug nie. As Jarosch se vertolking van die basiese
stemming van die lied vergelyk word met sowel die teks as die be-
paalde musikale middele wat soos hierbo uiteengesit die speelse karak-
ter daarvan beklemtoon, dan blyk sy siening heeltemal foutief te wees.

Ernst Biicken 3) vestig die aandag op die verassende slot van
die lied wat teen die einde eers die klimaks bereik.

“Besonders haiifig ist dabei in den auf einen Schluss-
hohepunkt getriebenen Liedern der schnelle, sich
gleichsam iberschlagende auch musikalisch ‘Gber-
schnappende’ Schluss. So, wenn im Italienisches
Liederbuch das Alltagsliebchen ihrem Liebhaber
hastig herausgestossen, den Dienst kiindigt.” 4)

Der Harmonik in den Liedern Hugo Wolfs, op. cit., p. 172.

Biicken, E. Der heroische Stil in der Oper. Leipzig: Kistner, 1924,
p. 11.

Fiihrer und Probleme der neuen Musik ...., op. cit.

Ibid., p. 106.
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Hierdie onverwagte wending wat Biicken beskryf herinner aan die
musikaal-retoriese ellipsis (vgl. p. 174). Ook die afsluitingsfrase van
die lied (39—40) waar die skiclike pianissimogedeelte na die crescendo
en forte volg, bevat dieselfde verrassingselement. Dieselfde verskynsel
kom voor in die slot van lied 10 (vgl. p. 53). Dit blyk dat in
beide liedere die vinnige slotgedeelte 'n onverwagte verklaring is.

In lied 10 was dit “‘Ek is verlief — maar nie op jou nie.” In hierdie
lied is dit “As jy s6 voortgaan, sal jou ‘Alltagsliebchen’ .... kennis
gee! ”

LIED 13

Mooi kind, jy is so trots teenoor jou minnaars.

As iemand met jou praat, verstaan jy nie rede nie,
en selfs om vriendelik te groet is vir jou te veel.
Maar jy is geen prinses nie, en nog minder sal jy

'n koninkryk as bruidskat hé! As jy dan nie goud
wil aanneem nie, wees tevrede met tin! Asjy my
liefde nie wil aanneem nie, neem dan my veragting!

Hierdie jongman is billik ontstoke oor die jongmeisie se ho-
vaardigheid en die hele lied is 'n satire op haar hoogmoed en besluit-
loosheid.

’n Baie opvallende stygende passasie is die een wat reeds in
1 voorkom en daarna deurentyd tot aan die einde van die lied gehoor
word.

Lobhaft.J.us.

-——

Hof - -'m»-ug soid Ik, schd- aee
Hough - ty aond proud are fhou, flir
» 2 i
g ook . . o e h$ £ e o
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Dit kan moontlik as woedefiguur vertolk word of as 'n manier om
deur middel van n huldigingsfiguur die spot te dryf met die jongmeisie.
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Die jongman is kwaad daaroor dat sy haar so hoog hou dat hy ge-
dwonge voel om haar te “eer”. Sy ontsteltenis en opgewondenheid
waarop die hele teks sinspeel, word ook oorgedra deur die stem-
ming van opwinding wat deur die stile concitato in die linkerhand
geskep word (vgl. p. 205).

Die meisie se onhoflike reaksie as hy met haar praat (6—9)
is nie wat hy van haar verwag nie. Die feit dat dit vir hom ’n vreem-
de reaksie is, word beklemtoon deur die twee bedrieglike kadanse
op 5.4~-6.1 en 6.4-7.1 en die heel onverwagte wending op 7.4—8.1
waar die tweede akkoord van die kadans op die verlaagde tonika
(Fhy) in ’n majeurtoonaard voorkom.

54 : v’ C¥-Elt -G Bl , tipe all, derde omkering
C6.1: #VIIV) DY -F# -A, tipe a, eerste omkering.
- Dieselfde kadans word herhaal by 6.4-7.1.

Van 14—20 kom daar in die teks twee teenstellings voor,
naamlik goud word teenoor tin gestel en liefde teenoor veragting.
Die heftigheid van wat die jongman die jongmeisie toewens, word
ondersteun deur die anaphora wat in die vorm van ’n herhaalde
kadans voorkom (14.4—15.1 en 15.1-16.1). Hierdie kadans bevat
die tritonus, ’n figuur wat volgens die Riemann Lexikon 1) in die
19¢ eeu dikwels gebruik is om die onheilspellende te skilder
(saltus duriusculus). Die onheil in hierdie geval is die veragting wat
hy haar sal aanbied in plaas van liefde. Die emphasis verleen ver-
dere gewig aan die teks nie alleen deur die aksenttekens op 17.2,
3, 4 nie, maar ook deur die sinkopasie in die stemparty in 19 wat
die klem laat val op “veragting”.

Gurlitt, W. en Eggebrecht, H.H., redakteurs, “Tritonus”, op. cit.,
121967, p. 988.



Op 18.1 verskyn 'n huldigingskwartsekstakkoord (vgl.
p- 189). Maar die oplossing daarvan is heel ongewoon, soos die ont-
leding aandui.
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18.14 : 81 Fi -A-CH, tipe a, tweede omkering.
Regterhand: Gif op 22 deurgangsnoot
B op 3¢ : deurgangsnoot

191 i’ Bl -DE-F#-A, tipe dIi!

Eers op 19.4 kom die normale oplossing op die dominant.

Die verklaring hiervan mag moontlik die volgende wees: die huldi-
gingskwartsekst word nog steeds spottend gebruik en wat hy in
werklikheid vir haar aanbied, is nie liefde nie, maar veragting (19).
Dié ongewone manier van huldiging mag die ongewone oplossing vir
die kwartsekst verklaar.

LIED 14

Vriend, kom ons trek vir ons 'n monnikekleed

aan en ons laat die wéreld oor aan hulle wat dit nog
vermaaklik vind. Dan gaan klop ons by die huisdeure
aan om te bedel: “Gee tog om Jesus wil iets vir 'n
arm monnik! ” “Ag, liewe priester, u moet later
kom as ons eers die brood uit die oond gehaal het.
Ag, liewe priester, kom maar weer later, want my
dogter Ié nou siek in die bed.” “As sy dan siek is,
laat my na haar gaan sodat sy nie miskien sonder ver-
soening sterf nie. As sy siek is, laat my toe om haar
te sien sodat sy by my kan bieg. Maak die deure en
vensters toe sodat niemand ons steur as ek die arme
kind se bieg aanhoor nie.”
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Die besondere ritmefiguur ¥ ;FI—;‘ J verskyn in sowel
die inleiding as ander gedeeltes van die lied. Dit lyk asof dit 'n ver-
tolking kan wees van die doelgerigtheid waarmee die twee jongmans
hul avontuur onderneem. Die monnikekleed wat as vermomming
dien, gee hul die selfvertroue om voort te gaan met hul bedrogspel,
en die feit dat hul onherkenbaar is, gee hulle die vasberadenheid
om uit te voer wat hulle graag wil. Dit kan dus beskou word as ’n
middel om telkens aan doelgerigte, onverskrokke optrede te her-
inner.

Gemessen. d - ss.

Hulle vertel hoe hulle kamtig as arme monnike by die huis-
deure aanklop en bedel (8—12). Sekere musikale verskynsels in hier-
die gedeelite stel die twee as regte karikature voor. Die onderbroke
chromatiese passasie in die linkerhand (8—9) is 'n tegniek wat reeds
deur vroeére komponiste gebruik is om karikatuur te skilder. Die
outeur V.P. Heinrich 1) noem dat beide Guglielmi en Mozart by
karikatuurvoorstelling dikwels 'n voortstuwende melodie plotseling
onderbreek en vervang met 'n weifelende, stamelende passasie waar-
in soms ook praatsang voorkom.

“Mit Guglielmi liebt es Mozart, in einem schwungvollen
Melodielauf plotzlich Skalenginge, Parlandostellen,
stockend und stammelnd .... vor Pausen und Fermaten
Halt machende Motive und dhnliche .... Episoden
einzuschalten.” 2)

In hierdie lied verskyn beide die onderbroke, stamelende passasie
(8—9) en die praatsang (8—12).

Komik und Humor in der Musik. Wien: Universitit Wien, 1931.
Komik und Humor ..., op. cit., p. 89.



Waar die twee vriende daarop uit is om nuwe opwinding te
soek in hierdie skynbedelary, dra die stile concitato (vgl. p. 205),
wat van 8 af in die regterhandse klavierparty verskyn, daartoe by
om die opgewondenheid wat hul avontuurlustigheid meebring, te
skilder.

Ten spyte van die monnikekleed, die vroom gesigte en die
bedelaarstem skemer hul bedrieglike motiewe tog deur as die reeds
genoemde motief ( 7 Fr 3 ) selfs tydens die hartroerende be-
delary in die linkerhandse klavierparty gehoor word (10—12).

Opvallend in mate 8—12 is die resitatiefstyl en die byna
monotone stemparty. In 8 en 9 mag die herhaling van die E 'n ver-
wysing wees na die geklop aan die deur. Die definitiewe resitatief
in 10—12 herinner aan die resitatief in die komiese opera van die
18e eeu.

In die basparty verskyn daar 'n opvallende dalende melodiese
interval, naamlik F# -Bp (10.22—3). Dit is die dissonante interval
van die oormatige kwint en 'n voorbeeld van die musikaal-retoriese
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saltus duriusculus. Volgens die Riemann Lexikon 1) verteenwoordig
verminderde of oormatige intervalle afvalligheid, wankelmoedigheid
en sondigheid. Dit is dus nog 'n duidelike bewys daarvan dat die
“monnike” bedrieérs is. In 10—12 kom hierdie interval in die linker-
hand driemaal namekaar in dieselfde vorm voor wat die teenwoordig-
heid van die herhalingsfiguur anaphora meebring. Dit is asof die
luisteraar gedurig herinner word aan die kwade bedoelings wat agter
die bedelary skuil. Soortgelyke dissonante intervalle kom voor in
22.22-3 en 34.22-3.

Van 14--21 word die luisteraar verplaas na ’n heeltemal
verskillende toneel. In een van die huise waar hulle aanklop is daar
angs en onsekerheid, want die dogter van die huis is siek en die ont-
stelde moeder versoek die “‘priester” om tog maar liewer later te kom.
Die indruk van angstigheid wat deur die teks geskep. word in dié ge-
deelte, word met oortuiging tuisgebring deur die feit dat dit in 'n
donkerder toonaard, naamlik F# -mineur geskryf is. Die stile
concitato is nog teenwoordig, maar het nie hier dieselfde betekenis
as by 8-12 nie. Nou beeld dit onrustigheid en spanning in die ge-
moed van die moeder uit. Daar is ook geen dubbelsinnigheid daarom-
trent nie, s0os in 10—12 nie — daar is nie 'n gepunteerde ritme in die
klavierparty teenoor die stile concitato nie. Die opvallende chroma-
tiek in die klavierparty in 2021 bevestig die feit dat die moeder
bedroef is en dat sy ly (vgl. p. 175 ).

20 sin wonig suriickhaltond - - - - -

¢in Toch-ter-lein voa mir krazk da-ule - deor,
my danghier doth on  bed
. . PR . P F o . > =~

et 31 O — — i — v oo &

Gurlitt, W. en Eggebrecht, H.H., op. cit., “Parrhesia”, p. 706.
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Van 22 af praat die “monnik” weer, en wanneer hierdie ka-
rakter op die voorgrond tree, word die aandag op hom gevestig deur-
dat daar ook ’'n toonaardsverandering intree, naamlik 'n oorskakeling
na Bb -majeur (22—25). Volgens die teks is hy ewe begaan oor die
siek dogter en dring daarop aan om haar te sien voordat sy dalk ster-
we sonder dat haar sonde versoen is. Hy moet na haar toe gaan so-
dat sy by hom kan bieg. Die Napelse akkoord (vgl. p. 189 )in
32.1,2 dra daartoe by om sy simpatie met die “arme kind” baie oor-
tuigend te laat klink.

Ook in 33 waar hy beskryf dat sy moet bieg, dit wil sé
dat sy ontslae moet raak van haar sondelas, is die oortuigende ge-
bruik van die verlossingskwartsekstakkoord (vgl. p. 188) op die
woord “Beichte” genoeg om enige moederhart gerus te stel.

324 :Da GH-Ep-D-F, tipe fl1i
Linkerhand: Gl op 4l deurgangsnoot
33.11: D) D-F4}-A, tipe a, tweede omkering.

Maar deur al die mooi praatjies heen word die booswig se werklike
bedoelings verklap deur die vasberade ritme in die linkerhand wat
deurentyd aanwesig is (22—36; in 28—29 is die ritme gewysig). Hy
is baie gretig om alleen te wees met die dogter, maar beslis nie om
haar bieg aan te hoor nie!

In die naspel word die “vroom” stemming gehandhaaf
deur drie opeenvolgende plagale kadanse (35.4—36.1, 36.2—36.3,
36.4—37.1), maar die ritme in die linkerhand weerspreek die
vroomheid.
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LIED 15

My geliefde is so klein dat hy sonder om te buk die

vioer kan vee met sy hare. As hy tuin toe gaan om vir my
Jasmyn te pluk, skrik hy vir 'n slak. Terwyl hy in die huis
sit om van die skok te herstel, stamp 'n viieg hom onder-
stebo. As hy by my venstertjie staan, steek 'n steekvlieg
hom op die skedel. Ek verwens alle vlieé, slakke en steek-
viieé, en ook hulle wat 'n skatjie het wat van Maremme af
kom. Ek verwens ook vir hulle wat, as hulle soen, so laag
moet buk.

’n Moontlike verklaring van die lied kom voor in The Songs
of Hugo Wolf waarin Eric Sams 1) die volgende daarvan sé:

“The men of Maremma are proverbially tiny. But this
song is not a protest; it is a love-song, full of
affectionate teasing and pretended dismay .... The
idea of the minuscule hero, for all his misfortunes

is treated with a certain dignity in the music

(e.g. the postlude) ......

...... The music illustrates the idea of smallness,

with tiny intervals and finicking rhythm; but it is
very far from being simply pictorial. What it is
‘about’ is not so much the little man as the singer’s
thoughts of him. The composer’s direction ‘sehr zart’
(very tenderly) makes the intention clear. The voice
begins with a melody as small in its intervals as it
could well be .... The comic episodes are graphically
treated in voice and piano; and the climax of affectio-
nate exasperation at ‘Verwinscht sei’n alle Fliegen’ ...
melts into a revealing tenderness at the last words

‘so tief muss biicken’ (must stoop so low).” 2)

Sams noem dat die musiek die kleinheid van die jongman weerspieél
deur middel van *“tiny intervals and finicking rhythm”. Dit is korrek,

Op. cit.
Ibid., p. 225.
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want in die gedeelte waar die jongmeisie direk na hom verwys,
(1-39), kom daar in die stemparty oorwegend klein melodiese
intervalle voor. In die klavierparty is die klein intervalle ook in
1-8, 27—-30 en 50—53 opvallend.
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Die ritmefiguur ori J met die rusteken wat telkens
voorkom, mag verteenwoordigend wees van die kort trectjies wat
die klein mannetjie gee as hy loop, want dit kom telkemale voor
wanneer sy beweging van een plek na 'n ander beskryf word. Die
teks in 18—25 beskryf sy besoek aan die tuin; 2730 se woorde
beeld sy terugkeer na die huis uit wanneer hy heeltemal uitasem
is; in 35—38 word sy beweging na haar venster beskryf.

Hy is blykbaar ernstig ten opsigte van sy gevoelens teenoor
haar en tree galant en bedagsaam teenoor haar op, byvoorbeeld as
hy na die tuin gaan om vir haar jasmyn te pluk (18—21). Maar sy
is so bewus van sy kleinheid dat alles wat hy doen vir haar snaaks
voorkom, en dit is moontlik dat sy haar gevoel vir hom wil onder-
druk deur die spot te dryf met sy onbeholpenheid. Hierdie ver-
moede word op twee maniere bevestig. Ten eerste is daar die een-
voudige eweredige ritme wat in die klavierparty voorkom (1-30,
35-38, 47—66). Ernst Biicken 1) noem dat dit 'n metode is wat
Wolf meermale toepas om ’n humoristiese effek te verkry.

“Ein von Wolf haiifig angewandtes thythmisches
Stilmittel der humoristischen Charakterisierung ist
die Vereinfachung des Rhythmus .....” 2)

’n Tweede humoristiese verskynsel is die groot melodiese intervalle
wat af en toe die reélmatige gang van die klavierparty onderbreek,

Fihrer und Probleme ...., op. cit.
Ibid., p. 103.
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soos die oktaaf in die regterhand in 12, 16 en 21 en die besonder
groot sprong in 17. In sy verhandeling Komik und Humor in der
Musik noem V.P. Heinrich 1) dat die musiek van die opera buffa
van die 18e eeu sekere kenmerkende verskynsels getoon het wat ge-
bruik is om komiese situasies wat in die teks beskryf word onder die
aandag te bring. Hy noem onder andere groot intervalspronge, en as
voorbeeld noem hy uit Mozart se Figaro lied no. 12. In hierdie lied
van Wolf toon die beperkte gebruik van die groot interval dat dit
besondere betekenis het. Waar klein intervalle oorwegend in die lied
aangetref word, is die groot intervalle des te meer opvallend. Nog ’n
komiese lied waarin Wolf van soortgelyke spronge gebruik maak, is
“Gutmann und Gutweib” uit die Goetheliedere.

Die jongman se ontmoeting met verskeie klein skepseltjies
word deur die jongmeisie oordryf, want telkens word die voorval
baie dramaties voorgestel. Ook op hierdie manier laat sy hom be-
laglik voorkom. Tertsverwantskap (vgl. p. 208 ) tussen 24.12 en
24.2, 24.2 en 25.1 toon die kontras tussen die onskuldige slak en
die kamtige groot skok wat hy veroorsaak.

22 P
eol-ner Schne - - cke sehr or - uh;;-chn_
wong' the flow . - ers found Mim gut/&w —
) g #-3 :
e
{
N
2412 . F 7 F-A-C-Eb , tipe all, derde omkering.

242 :FVI (V) D-F-AC, tipeall.
Atop2!: deurgangsnoot
Chromatiese tertsverwantskap met 24.12.
251 :F v’ B-Dit-F#t -A, tipe all, eerste omkering.
Cop 12 : hulpnoot.
Chromatiese tertsverwantskap met 24.2.

Op. cit., pp. 90 ff.
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Toonskildering kom voor waar die gefladder van die vlieg
nageboots word in die regterhandse lavierparty. (31--34).

3 4
da warf ikn of - m» . Fls - - -ge - Ve l’ll-'h;
there sams & iy and  foir .. - - by kwaskwd him oi wr;

Die voorstelling van die gefladder is egter buite verhouding met dit -
waartoe 'n vliegie in staat is. 'n Verdere realistiese voorstelling ver-
skyn in 42—44 waar die steek van die steekvlieg deur die vinnige
lopies in die regterhand uitgebeeld word. Selfs dit is in 'n mate ook
oordrewe. Hierdie drie genoemde voorstellings wat buite verhouding
met die werklikheid is, kan beskou word as 'n nalewing van die musi-
kaal-retoriese Ayperbole.

Ten spyte daarvan dat die meisie haarself probeer wysmaak
dat hy tog maar net 'n snaakse mannetjie is, kan dit haar gevoel vir
hom nie tot niet maak nie. Daarom raak sy ongeduldig met haar-
self en soek na 'n manier om ontslae te raak van haar frustrasies.
Die stygende woedepassasie (vgl. p.198) in 45 gee vir die luisteraar
’n idee van haar radeloosheid. Die musikale exclamatio of uitroep
kom voor op die ff~akkoord op 46.1 en 54.1 net voordat die meisie
haar verwensingsuitroep maak. Dan pak sy die skuld vir hierdie frus-
trasie op die vlieé en die slakke (46—49). Die teks alleen gee die in-
druk dat sy hulle verwens omdat hulle vir die jongman pla, maar
eintlik verwens sy haarself omdat sy op hom verlief geraak het.
Daar is twee leidrade wat 'n mens tot hierdie gevolgtrekking bring.
Die eerste feit is dat sy, direk nadat sy die insekte verwens, ook
diegene verwens wat ’n skatjie uit Maremme het, met ander woorde,
syself. Die tweede deurslaggewende leidraad is die dalende chroma-
tiese kwartval (vgl. p. 177) in die regterhandse klavierparty as lyden-
simbool in 46-48. Dit kom voor in Cp -majeur.

Reftig und etwas beschleunigend
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Cb (46.1) — Bb (47.11) — Al (47.12) — Ab (48.11) — Gl (48.12)
— Gb (49.11).

Dit kan 'n tweeledige funksie hé. Dit kan haar lyding uitbeeld en dit
kan ook as parodie op die dodesimbool (kwartval) vertolk word wan-
neer sy die goggas hul dood toewens. Hierdie verwensing word her-
haal in 54—57 wanneer die kwartval met dieselfde simboliese bete-
kenis, in Ab voorkom in die regterhandse klavierparty.

s4_ Adfug twas doschlsnisond L 1T suriickh
Ve.r wiinscht_ seln al- 16 Flie-gen, Schm. cken, Mii- cken— und wer sich,
plague__ on bumble - beas and  all things whiss-ing, and all who
i (o EN -~ e
dim. K - ] = P
N == b@ —
o e S Yt O e

Ab (54.1) - Gl (55.11) - F# (55.12) - F 4 (56.11) -
Ef (56.12) — Ep (57.1).

LIED 16

Julle jongmanne wat uittrek na die slagveld, julle
moet 'n bietjie omsien na my geliefde. Sorg dat hy
hom dapper gedra in die stryd; hy was nog nooit

in sy lewe in 'n oorlog betrokke nie. Laat hom tog
nooit onder die blote hemel slaap nie, want dit sal
vir hom 'n straf wees. Laat hom ook nie in die maan-
skyn slaap nie. Hy sal sterf, want hy is nie daaraan
gewoond nie.

Hierdie jongmeisie neem afskeid van haar geliefde wat
vir die eerste keer in sy lewe gaan oorlogvoer. Sy is bewus van
sy onervarenheid in hierdie opsig en spot 'n bietjie daarmee, maar
tog is sy ook oor hom bekommerd, soos bepaalde musikale ver-
skynsels in die loop van die lied aandui.

Die militére atmosfeer word geskep deur die nabootsing
van die tromme in 1-4.


http://47.ll
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Frisch und herzlich. J=10s,

ndted
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Dit is nabootsing wat Wolf meermale gebruik. In die Spanisches
Liederbuch 1) word dit aangetref in die lied “Sie blasen zum
Abmarsch.” Dit vertel van die afskeid van 'n soldaat, en die ritme-
figuur wat by die nabootsing van die trom gebruik word, is 3.
Eric Sams 2) noem dat presies dieselfde ritme van_“Ihr jungen
Leute” uit die Italienisches Liederbuch ( J ¥ =N ) voorkom
in die lied “Der neue Amadis” uit die Goetheliedere3) waar vertel

word van 'n seuntjie wat gewikkel is in ’n militére spel met sy speel-
goedsoldate.

“The rhythm itself ( ./ .@ .l) may be thought, by ana-
logy with its counterpart in Der neue Amadis to suggest
the idea of ‘playing at soldiers.”  4)

Dis moontlik dat hierdie jongmeisie aanvanklik ook lighartig was
oor haar geliefde wat nou vir die eerste keer in sy lewe 'n “soldaat”
gaan wees, maar, soos dit later blyk, sien sy ook die ernstige sy

van die saak.

Die nabootsing van tromme is ook deur ander komponiste
gedoen en word onder andere aangetref in die werke van Beethoven
en Schumann. In Beethoven se Sonate in D-mineur, op. 31, no. 2,
is daar in die tweede deel 'n deurlopende ritmefiguur wat as’t ware
’n onheilspellende tromgeroffel voorstel: 79 /3 J. 'n Opvallende
tromrol kom voor in die derde deel van die Sonate in A-majeur,
op. 26. Dié deel is in die aard van 'n dodemars en die tromgeroffel
kom voor in 30, 31, 34 en 35).In Schumann se Geschwindmarsch 5)

kW=

Leipzig: Peters, ed. 9154, geen datum, p. 18.

Op. cit., p. 226. .

Leipzig: Peters ed. 9273, geen datum, p. 16.

Sams, op. cit., p. 226.

Klavierwerke. Band I. Miinchen: Henle, geen datum, p. 112.
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. kom daar ook ’n hele aantal mate met die ritme ~. . - in die
linkerhand voor om tromme na te boots. In die Wolflied onder be-
_spreking word die figuur herhaal in 6, 8, 14, 16, 18, 34-36. Die

~ sterk marsritme in. die klawerparty wat by 5 begin en dwarsdeur die
lied volgehou word, bevestig die militére stemming.

L D1e gedagte van afskeld word verteenwoordlg deur die
hormgkwmt ’n erkende simbool van afskeid, wat in 9—12 voorkom.
Meer gegewens in verband met hierdie simbool verskyn op p.182.

Waar die klompxe ]ong soldate op dle punt staan om te ver-
trﬁk slult die jongmeisie.nog ’n paar vermanings by haar afskeids-
groet in. Hulle moet sorg.dat haar geliefde hom dapper gedra, want
oorlog is vir hom iets heeltemal onbekends. Die onverwagte wat dit

vir hom kan meebring, word dmdehk uit die bedrieglike kadans
wat voorkom by 21.22.en 22.1 in die tussenspel nadat oorlog in die
teks by 18 en 19 genoem is. (Vgl. p:174)

21.22: b V7 F-AB-CHE, tipe all
221 :bVIIV)  GH-B-D,tiped
S o Regterhahd Chop 11 deurgangsnoot
" Eop 1 deurgangsnoot
Lmkerhand Htop 12 deurgangsnoot

P D1t is moonthk dat opvallende toonaardsverandermg kan
uitbeeld dat Joorlog. ver verwyder is.van dit waaraan: die jongman
gewoond is. Daar is 'n momentele ultwykmg van C-majeur na
B-mineur van die bedrieglike kadans af in 21.22 en 22.1 tot 24.2.
(Aufhellung). Die onverwagte dinamiese aanduiding sf op die ak-
koord op 24.2 na die rustige pp vooraf kan skrik of skok voorstel.
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Van 25-32 dryf die jongmeisie ’n bietjie die spot met die
feit dat haar geliefde nie 'n geharde soldaat is nie. Op die oog af
lyk dit of sy ernstig en simpatiek is, want haar medelye word in die
donkerder toonaard van A-mineur weergegee. Maar haar “simpatie”
word plotseling weerspreek deur die skielike aksent op 32.22, wat
’n kontras vorm met die voorafgaande pp - passasie (29.1-32.2).

In 24.2 vertolk dit skok; hier kan dit dieselfde wees, maar is meer
oortuigend as 'n humorsimbool. Kontras as 'n humorsimbool word
ook genoem op p. 186 ff.

Alhoewel die jongmeisie vir 'n wyle so ’n bietjie spot, is
daar tog 'n ondertoon van onsekerheid en begaandheid oor die jong-
man. Die oormatige drieklanke wat in die klavierparty voorkom op
27.2 en 28.1 en herhaal word op 31.2 en 32.1, bevestig hierdie ver-

moede. a3 _

\
Die figuur parrhesia kan by sowel melodiese as harmoniese vermin-
derde en oormatige intervalle voorkom. Dit suggereer die negatiewe
wat in hierdie geval die vorm van onheil aanneem.

Terwyl die meisie in hierdie lied dus skertsend oor die si-
tuasie praat, verraai die oormatige drieklank dat sy wel bewus is
van die onheil wat oorlog inhou.

Van 25-32 vra sy dat hy tog asseblief nie onder die blote
hemel moet slaap nie. Dit op sigself is eintlik 'n belaglike versoek,
want dis sekerlik iets wat baie dikwels met ’n soldaat gebeur. Die
spottoon in hierdie versoek is onmiskenbaar en word gestaaf deur
die skielike sf op die laaste akkoord in 32 wat ’n groot kontras
vorm met die voorafgaande deel wat pianissimo is. Dit kan beskou
word as ’n soort speelse “skrikmaak”-akkoord.
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.Sy gaan nog verder en vra in 33-~40 dat hulle tog moet toesien dat
.. hy nie miskien in die maanskyn slaap nie,want hy sal somaar die gees
gee! Dit is 'n erkende feit dat sommige mense erg geaffekteer raak
..-by.volmaan en hulle allerhande onheilspellende, bonatuurlike dinge

. _ verbeel. Blykbaar insinueer sy dat hy so-'n soort persoon is en dat die

_maan hom s6.nadelig kan beinvloed dat dit sy einde ‘mag beteken. Sy
sé ook dat hy gladnie gewoond is daaraan om onder die maan te slaap
nie. Die tertsverwantskap (vgl. p. 208) tussen 35.2 en 36.1 beklemtoon
die verskil tussen die beskermde plek waar hy gewoonlik slaap en die
oop veld onder die maan.

. JSC ""‘UI“

) 3

-T fon - term Mond; .,
Lol o ﬂouu lrml oo

: =T 11 4 t=_F 1]
ESr=s.ma

F

.-362.:.C I7 vt v C-E/G:Bp; tipeall s
36.1.: CVIVLY - ACH-E; tipea L
DU L ;fRegterhand: G op,,1 - echappeé
iChromatiese tertsverwantskap met 35.2.

- Maar weer eens, ten spyte van die tergery, is daar tekens van besorgd-

heid by die meisie:te bespeur. As sy sing van di¢ maan, is dit met be-

geleiding van die marsritme en die nabootsing van tromme wat weer

- .van. 38—47 voorkom,:soosin:1-18. Die hermnenng aan die werklike
. stryd.wat voorlé, is steeds teenwoordig. - ¢

Ook die moontlikheid dat hy miskien nie weer kan terug-
kom nie, word in die gedagte geroep deur die afskeidshoringkwinte
op 37 en 38.
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Haar laaste sin toon, ten spyte van die lighartige woorde —
“er ist’s ja nicht gewohnt” — (39—40) haar verborge kommer, deur-
dat die woorde stadiger (etwas langsamer) en amper met huiwering
(zuriickhalten) gesing word. Die dinamiese aanwysing hier bly ook
pal by p,. pp en skakerings daarvan. Dit skyn asof die jongmeisie werk-
lik omgee vir die jongman, maar om twee redes op so 'n lighartige
wyse van hom afskeid neem. Eerstens wil sy blykbaar op 'n blymoe-
dige manier afskeid neem sodat hy nie die herinnering van ’n treuren-
de sal meeneem nie. Tweedens en miskien die belangrikste, wil sy
blykbaar haar eie besorgdheid en hartseer oor sy veiligheid onder-
druk en daarom is haar spottery soms selfs ’n bietjie vergesog.

Die geselskap vertrek dan, soos die marsritme en naspel aan-
dui (40—47) en verdwyn in die verte, volgens die aanwysing pp en
pPpp in 46—47. Horingkwinte as afskeid kom weer eens voor in 44
en 46.

LIED 17

As jy jou minnaar wil laat sterf, geliefde, dan
moet jy nie jou hare in lokke dra nie. Laat dit
loshang oor jou skouers soos suiwer gouddrade.
Dit lyk soos goue drade wat die wind beweeg.
Die hare is mooi; ook die een aan wie die hare
behoort, is mooi. Die goue sydrade is ontelbaar.
Die hare is mooi, ook sy wat dit kam, is mooi.

Die digter besing hier die skoonheid van sy geliefde se
hare en vergelyk dit met gouddrade. Dit is egter uit die teks reeds
duidelik dat sy bewondering en aanbidding nie tot die hareprag
beperk is nie, maar eintlik tot die jongmeisie self gerig is. Die teks
beskryf wel op ’n realistiese manier die pragtige hare, maar slegs
'n klein gedeelte van die jongman se werklike gevoelens word daar-
deur oorgedra. Die hele lied is gegrond op ’'n baie dieper betekenis
as wat die lees van die woorde alleen tuisbring.

Die gedagte van huldiging kan herken word uit die ritme
van die begeleidingsfiguur: C  J J J (1-9)en C ‘J’J FyIp,
(10-14,18). — I —
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~Eric Sams 1) het in sy navorsingswerk in verband met
_ Wolfliedere die volgende kon vasstel:
) ——
"“A particular rhythm i.e. q h,‘ ,h' ,h’ ,b
appears, usually in open fifths in the left-hand
piano part, in songs of which the words express the

. very often

. idea of worship ...... these persistent figures seem
to convey the impression of submission or self-surren-
der ......." 2).

Die [talienisches Liederbuch bevat etlike liedere met hierdie ritme,
naamlik nos. 17, 28,:36 en 38, en bogenoemde stelling dat dit ’n
huldigingsritme is, is in alvier genoemde liedere aanvaarbaar aange-
sien die teks ook met huldiging te doen het.

’n Verdere kenmerk van die begeleidingsfiguur is dat dit
’n ritmiese ostinato is en dieselfde ritme word telkens herhaal. Al

' . wissel die melodie, word die ritme volgehou. Dit kan dus beskou

word as ’n ritmiese anaphora.

Daar kom ’'n .belangrike leidraad tot die eintlike betekenis
van die lied voor by die aanvang (1-2): “Und willst du deinen
Liebsten sterben sehen” (As jy jou minnaar wil laat sterf). Dit klink
aanvanklik vreemd dat ’n jongman sou verlang om te sterf bloot by
die aanblik van sy geliefde se goue hare. Maar eintlik beteken hier-

- die woorde dat haar pragtige hare by hom 'n gevoel van hemelse

 saligheid opwek Hierdie bewering word afgelei van die feit dat die
klavierparty oorheers word deur akkoorde wat harpespel.naboots
(besonderlik 10—16). As ’'n mens van Wolf se ander liedere nagaan,
dan blyk dit dat hy meer dikwels hierdie harpespel as nabootsing
gebruik het, en waar dit voorkom het die teks telkens te doen met
besondere skoonheid, verhewenheid of die satigheid van die hierna-
maals. So is daar An eine Aeolsharfe 3) (gekomponeer 15 April
1888), waarin die digter verlang na weersiens met sy oorlede broer;

. Der Singer 4) (14 Des. 1888) waarin die sanger met harpbegeleiding

bl

Op. cit.

Ibid., p. 7. .

Morike-lieder. Lelleg Peters ed 8962, geen datum, p. 40.
FEichendorff-lieder. Leipzig: Peters ed. 9110, geen datum, p. 34.
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in die koningshof voorsing en geen tasbare beloning daarvoor wil
hé nie, maar God dank dat hy mag sing; Gesang Weylas 1) (9 Okt.
1888), waarin 'n skone land besing word; Der Schreckenbrecker 2)
(14 Sept. 1888) waarin die onverskrokke soldaat glo dat die geluks-
godin hom eendag na die tempel van onsterflikheid sal lei.

Van die genoemde reeks liedere is An eine Aeolsharfe
eerste gekomponeer, soos afgelei kan word uit die gegewe datum
van die komposisie. Daar het 'n merkwaardige insident in Wolf se
lewe plaasgevind ten opsigte van hierdie besondere instrument. Voor-
dat verder daarop ingegaan word, is dit nodig om te verduidelik hoe
die instrument lyk en funksioneer. Percy Scholes 3) beskryf dié
besondere harp soos volg:

“It consists of a number of gut strings (of different
thicknesses but tuned in unison) on a wooden resonance
box about 3 feet long, which can be attached to a tree
or a building or (as frequently) fitted along the length
of a window-ledge. The blowing of the wind sets the
strings in vibration in such a way that their harmonies

are heard, rather than merely their ‘fundamental note’
and this gives a chordal impression — the harmonics
produced varying with the thickness of the strings and
the velocity of the wind.” 4)

Die insident waarby Wolf betrokke was, het op 27 Mei 1888 plaas-
gevind, ongeveer sewe weke nadat hy An eine Aeolsharfe gekom-
poneer het. Hy was saam met ’n vriend, Strasser, op 'n staptoer

en onderweg het hulle op die ruine van ’n ou kasteel afgekom.
Frank Walker 5) vertel verder soos volg:

I

Ausgewdhlte Lieder. Leipzig: Peters ed. 10969-10970, geen datum,
p. 60.

Eichendorff-lieder, op. cit., ed 9246, p. 36.

Oxford Companion to Music. Oxford University Press, 10 1970.
Ibid., p. 19.

Hugo Wolf, op. cit.



““As they walked through the deserted hails, Wolf sudden-
ly stopped short and listened mtently ‘Strange sounds
came to his ear, as if somebody were playing a piano
in the distance. He walked towards the sound and dis-
covered its source in an Aeolian harp, set in the win-
dow of the last chamber of the castle. For a time he
" listened enchanted, then ran back to Strasser and said:
" “That is really wonderful. Look, I have never heard
an Aeolian harp in my life until this moment, and yet
I divined it just so, exactly as the Aeolian harp
there sounds, so it is in my song. That is most
remarkable.” 1)

Die feit dat Wolf hierdie effek gebruik het in ’n lied waarin daar

na die hiernamaals verwys word, is nog meer merkwaardig as 'n
mens die navorsingswerk van August Langen 2) nagaan in verband
met die aeotharp. Hy noem onder andere dat 'n sekere Von Dalberg
‘teen die begin van die 19e eeu ’n boek geskryf het oor die harp, en
daarin vertel hy die volgende legende wat geassosieer word met die
instrument. Die klanke van die aeolharp is die stemme van afgestor-
_wenes uit die hiernamaals. Die godin van harmonie het aan die af-
gestorwe siele toestemming verleen om hul verlange na hul dierbares
op aarde deur middel van sagte klanke bekend te maak wat deur
die god van die wind, Aeolus, oorgedra word. Die harp waarvan die
snare deur die wind beweeg word, word dus nooit deur menschande
aangeraak om die klank voort te bring nie, en so het die geloof ont-
staan dat die klanke afkomstig is uit die doderyk.

~ “Die Klange der Aolsharfe ...... sind Stimmen aus dem
Jenseits, dem Reich der abgeschiedenen Seelen und
seligen Geister, denen die G6ttin der Harmonie durch
die Hilfe des Windgottes Aeolus die Gabe verleiht,
ihre Sehnsucht nach den auf der Erde zuriickgebliebenen
" trauernden Freunden in zarten Tonen auszusprechen.

Walker, op. cit., pp. 208-9.

“Zum Symbol der Aolsharfe in der deutschen Dichtung.” Saarbriicker
Studien zur Musikwissenschaft, zum 70. Geburtstag von Joseph Miiller-
Blattau. Kassel: Barenreiter, 1966.
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Diese der ‘Grotte des Schalls’ im Elysium entspringen-
de Geistermusik stromt zur Erde hinab als Gruss der
Toten an die Hinterbliebenen.” 1)

In die lig van bogenoemde is dit dus duidelik dat die beweging van
die wind deur die hare van die jongmeisie vir die jongman simbolies
is van die wind se spel op die snare van die aeolharp. Haar naby-
heid beteken vir hom hemelse saligheid, en as hy dan aanvanklik sé
dat sy haar hare los moet dra as sy haar geliefde wil laat sterf, be-
doel hy daarmee dat dit vir hom so wonderlik is dat hy voel of hy
al reeds die salige hiernamaals betree het.

Daar word ’n vergelyking getref tussen die hare wat in
lokke gedra word en die hare wat los hang (2.32-6.2). Hierdie
kontras word beklemtoon in die tertsverwantskap tussen 4.4 en 5.1

(vgl. p. 208).

4.4 : Abl, Ab-C-El, tipe c.
5.1: AbIll
cri) C-E4-G, tipe a.

Diatoniese tertsverwantskap.

Die kwartsekstakkoorde wat voorkom op 5.1, 6.1 en 7.1
is besonder in dié¢ opsig dat hulle nie op die normale manier oplos
nie, maar daar word verder beweeg na 'n ander posisie van dieselfde
akkoord.

“Zum Symbol der Aolsharfe ..., op.cit., p. 161.
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Die kwartsekste op 5.1 en 6.1 kan beskou word as verlossings-
kwartsekste aangesien hulle voorkom by die teks wat beskryf dat
die hare nie meer in lokke gedra is nie, maar vry om haar skouers
heen sweef (vgl. p.188 ). Juis die onopgeloste kwartsekste skep ook
die swewende effek in die musjek. Die derde voorbeeld op 7.1 kan
vertolk word as 'n huldigingskwartsekst aangesien daar van sy kant
bewondering is vir haar hare wat vir hom soos gouddraadjies lyk.
(Vgl. p. 189).

Twee opvallende tertsverwantskappe wat kontras bewerk-
stellig, kom voor in die gedeelte waar die teks beskryf hoe die wind
die hare beweeg (9—13). Die tertsverwantskappe kan moontlik die
lig en skaduwee in die hare uitbeeld as die wind dit beweeg.

12.2: Abll
(B 1) B-Oft-Fi, tipe a
Melodie: Eb : appoggiatura
12.3: Ablv
(GpbV) D-F#-A-C, tipe all, tweede omkering
Chromatiese tertsverwantskap met 12.2
13.2 : Abtv/ Db-F-Ab-Cb, tipe all
13.3: Abl I7 Bb-Dh-F-Ab, tipe all, eerste omkering.

Chromatiese tertsverwanskap met 13.2.
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Van 10-14 volg die akkoorde in die klavierparty mekaar
vinniger op deurdat die nootwaardes korter is as in 1-9. Hierdie
versnelling in die klavierparty mag die beweging van die wind ver-
tolk.

Kwartsekstakkoorde kom weer eens voor op 11.1, 12.1 en
13.1 en in elke geval word dit nie op tradisionele wyse opgelos nie.
Soos in die geval van 5.1, 6.1 en 7.1 dra dit weer by tot die
swewende effek in die musiek. Aldrie hierdie akkoorde kan beskou
word as huldigingskwartsekste omdat dit by woorde voorkom wat
die prag van die hare, asook die skoonheid van haar wie se hare dit
is, besing.

Op 16.3 kom ’n kwartsekst voor wat op die normale wyse

16.2: Abli’ Bb-Dlf-F-Ab, tipe all, tweede omkering.
16.3 : Apl Ab-C-Eb, tipe a, tweede omkering.

Die vertolking van hierdie spesificke akkoord by die woord “Haare”
sluit aan by die verklaring aan die begin van die lied, naamlik dat
die pragtige hare by die jongman die gevoel van saligheid opwek;
hierdie besondere kwartsekst skep weer die indruk dat hy van alle
aardse kwellings verlos is as hy haar sien en hemelse saligheid onder-
vind.



LIED 18

Lig jou blonde kop op en moenie slaap nie; moet
jou nie deur sluimering laat oorval nie. Ek wil aan
Jou vier belangrike dinge meedeel en jy moet na alles
luister wat ek te sé het. Ten eerste: my hart breek
om jou ontwil; ten tweede: ek wil net aan jou alleen
behoort; ten derde: ek wil hé jy moet seggenskap hé
oor my wel en wee, ten laaste: ek bemin jou alleen.

Volgens die woorde van die lied het die jongman ’n baie
gewigtige saak op die hart en sal 'n mens verwag dat hy op 'n
heel dramatiese en hartstogtelike wyse sy gevoelens aan sy geliefde
oordra. As 'n mens egter die toonsimbole in die lied bestudeer,
blyk dit dat, alhoewel hy ernstig is oor sy saak, hy dit heel kalm
en rustig stel.

Die klavierparty is deurgaans geskryf in die ritme van die
pastorale Siciliano 1) en die vloeiendheid van hierdie ritme is ver-
want aan dié van 'n wieglied. Die jongman besef dat sy geliefde
vaak en moeg is en wil slaap, maar baie mooi vra hy of sy nie net
gou sal luister na wat hy wil sé nie.

Hy wil voorkom dat sy aan die slaap raak voordat hy klaar
is; daarom versoek hy haar dat sy tog nie moet toelaat dat die slaap
haar so bekoor dat dit haar heeltemal oorval nie. (3—4). Die gedagte
wat uit dié woorde na vore tree, naamlik dat die slaap haar kan verlos
van haar vaakheid en moegheid, word beklemtoon deur die verlos-
singskwartsekst op 4.2 (vgl. p. 188).

4,2 : \ A
A — S e—ngy ~m—— B »

Curtis, A. (Vertaal H. Haase). “Siciliano.” Die Musik in Geschichte

und Gegenwart. Vol. 12, op. cit., kol. 666.
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4.1 : APW, Fb-Ab-C, tipe f.
Regterhand: Bb op 13 : deurgangsnoot
" Linkerhand: D} op 13, deurgangsnoot
421 Apl Ab-C-Eb, tipe a, tweede omkering.

Wat hy wil sé is belangrik en dit word beklemtoon deur die beson-
dere plek van die aksent in die melodielyn in 5 waar die woord
“vier” benadruk word. Dit is opvallend omdat die sterkste aksent
in die maat dan nie op die normale plek voorkom nie, maar wel op
5.33, — ’n oortuigende voorbeeld van die musikaal-retoriese
emphasis.

D

|4

Op 7.1 kom nog 'n verlossingskwartsekst voor en wel waar
hy vir haar sé, “Jy moet alles hoor.” Wat hy wil sé 1€ swaar op sy
gemoed en hy is gretig dat sy dit alles moet hoor sodat hy eindelik
ontslae kan wees van die gewigtige saak wat hy wil oordra.
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6.4 : AM7 AlCh-Eb-Gb, tipe f1, eerste omkering

{EbIV) 1

Regterhand: = F op 4" : terughouding

7.1: AblV

{EDY) €b-Gb-Bb, tipe b, tweede omkering

Van 9 af kondig hy dan die vier gewigtige sake aan. In die loop
daarvan kom daar ’n bedrieglike kadans voor. Dit verskyn op
10.1-10.2.



10.1 : ApV/ Eb-G-Bb-Db, tipe all
Melodie: Ab op 12 : hulpnoot
Regterhand: Ab op 12 : deurgangsnoot
10.2 : Ab D-Fi-(A)-C, tipe all

Waar die bedrieglike kadans geassosieer word met die onverwagte
(vgl. p.174), kan dit hier bydra tot die effek van onvoltooidheid.
Dis asof die sanger vir sy geliefde wil sé, ““Luister verder - dis nog
nie al nie! ™.

Wanneer hy die derde saak stel (13- 14), naamlik dat hy

sy heil, oftewel alles wat syne is aan haar toevertrou, kom daar terts-
verwantskappe voor om die gedagte wat die woorde impliseer. naam-

lik dat sy welvaart van hom af na haar oorgeplaas word, te onder-
steun. Tertsverwantskappe dui gewoonlik kontras of vergelyking aan
~ nie meer hy nie, maar sy moet oor sy heil waak. (Vgl. p.208).

14.3 : Ab! Ab-C-Eb, tipe a
Regterhand: Ebhen Bb op 33, deurgangsnote
Linkerhand: Gl en Bb op 33. deurgangsnote
144: A VI F-AlC, tipe a
Regterhand: Gb op 43 : hulpnoot
Linkerhand: Ebop 43 : deurgangsnoot
Ab op 4% : vooruitneming
Chromatiese tertsverwantskap met 14.3
15.1 : AbIV Db-F-Ab, tipe a
Chromatiese tertsverwantskap met 14.4.
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In die stemparty van 15 en 16 verleen die sinkopasie nadruk
(emphasis) aan 'n ongewone deel van die maat, en sodoende gee
dit aan die woorde “allein”, “liebt” en “Seele” prominensie.

LIED 19

Ons het so lank geswyg, maar eindelik weer tot
spraak gekom. Die engele uit die hemel bring weer
vrede nd oorlog. Toe die engele van God neergedaal
het, het hulle vrede saamgebring. Die liefdesengel
het in die nag gekom en vrede in my gemoed gebring.

Hierdie twee minnaars het getwis, daarna vir ’n lang ruk
nie met mekaar gepraat nie, en toe weer vrede gesluit. As gevolg
daarvan dat hulle nie gepraat het nie, kon hul hul ware gevoelens
teenoor mekaar nie openbaar nie. Die byna statiese stemparty in
1—4 wat eintlik soos ’n resitatief is, mag 'n simptoon wees van die
swye en gebrek aan gedagtewisseling wat tussen die twee minnaars
geheers het. Daar 'was verstarring aan albei kante.

Die onsekerheid van hierdie situasie word beklemtoon deur
die teenwoordigheid van die bedrieglike kadans (vgl. p. 174) by die
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woord “geschwiegen” (geswyg) op 2.22-2.4. Die kadans self kom voor
op 2.3- 3.1.

234:cW Gb-BY -DY-F, tipe di, tweede omkering
31.2:cpd’ FH-(A) -CH-E, tipe all.

—auf ein_mal kam uns
h‘llqvaddhwﬂu_a

+ T = ¥ ——
- > _hi_, W
\—b——'—‘

Noudat die verhouding weer herstel is, gaan dit nie soseer
daaroor dat hulle weer met mekaar kan praat nie, maar wel oor hul
gevoelens vir mekaar. Aandag word hierop gevestig deur die onverwag-
te maat van stilte (5) in die stemparty wat volg direk na die bekend-
making van die feit dat hulle nou weer met mekaar praat.

Z T
nun die Sprache  wie . der.
more [0 %2 was g . en.

|/ N I N
T ERF [T T—r
= bl T

TEes —r

Die herhalingsfiguur anaphora kom voor in die klavierparty
in 6--8, 10—11 en 14-16. Dit dra by daartoe om die vreedsame stem-
ming van die lied te bevestig en dit bring ook telkens die gedagte aan
die engel na vore: 6—8: die engel uit die hemel; 10—11; die engel
van God; 14-16: die liefdesengel. Van 14 af is die anaphora gekop-
pel met die huldigingsritme (vgl. p. 77 ) in die linkerhandse klavier-
party. Dit kan die hulde wees wat die jongmeisie die engel toebring
vir die vrede wat in haar gemoed gekom het.

Die wisseling van toonaard, naamlik
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1-5 : C-mineur
6.1-94 : Db -majeur
10.1-13.2 : Gb -majeur

mag onsekerheid oor die herstelde verhouding suggereer. Maar in
13.42-14.1 waar die vrede letterlik “intrek neem” (“‘eingezogen™),
is daar 'n onmiskenbare volmaakte kadans in Ep -majeur, asof die
gevoelens nou eindelik tot rus kom. Hierdie toonaard word dan ook
tot aan die einde van die lied gehandhaaf.

, 13 b

1 1 4 ¥ 1 4 14
ist dor Pris . den eln.‘c-M‘om Die Lis -
pimions Aeww. - ‘nly possewers Iring - ing. dnd lowed_

—
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Wanneer die nuwe toonaard ’'n aanvang neem, begin ook
die nabootsing van die harpespel in die klavierparty, 'n simbool wat
Wolf gebruik om hemelse saligheid voor te stel. 'n Violledige uiteen-
setting van hierdie simbool kom voor in die bespreking van lied no.
17, p. 76.

n’?’ ~ ———

- bes.en.gel ka_men i .ber Nacht
— Jiir ongvis koo camsfrom s . bove

- o
-
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Noudat die twee weer vrede gesluit het, is dit asof hemelse saligheid
hulle deel geword het.
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LIED 20

My geliefde sing by my huis in die maanskyn en ek
lé hier in my bed en luister. Ek keer my weg van my
moeder en ween hete trane wat nooit bedaar nie. So-
veel het ek geween dat my trane verhoed dat ek die
dagbreek sien. Ek is so uitgeput van die geween, en
my trane het my heeltemal verblind.

Terwyl die jongmeisie in die stemparty vertel van die jong-
man wat sy minnelied sing (1—6), is sy serenade in die klavierparty
kenbaar tot aan die einde van maat 6. Die melodie daarvan kom in
die regterhand voor terwyl die begeleidende akkoorde op die luit
deur die arpeggii in die linkerhand voorgestel word.

am Haus im Mon -
o . ver sings and dright the moon s

i,y
T Pwgv

P :
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N1 ™ ¢ T — Nt N1
a1 ™ 2. &1 =t

Die ritmiese figuur ET. 31-_3 !J kan besondere belangrikheid vir
die vertolking van die lied inhou. Een van die vroegste emosies wat
met hierdie gepunteerde ritme geassosieer is, is patos. Dit was 'n
kenmerkende verskynsel in die Franse overture in die 17e eeu en

in besonder in die werke van Lully (1632—-1687). Die outeur

H. Leuchtmann 1) het vasgestel dat daar reeds in die motette van
Lassus (1532-1594) bewyse was daarvan dat gepunteerde ritmes by
woorde gebruik is wat onrus en stryd aandui, byvoorbeeld “‘certamen”
(stryd op die slagveld). Die gepunteerde ritme word ook geassosieer
met smart, verskrikking, ontstelling en vertwyfeling. In die kantates
van Bach kom dit voor in die rou-aria van Petrus, “Ach mein Sinn”
uit die Johannespassie, asook in die openingsduo van die kantate
“Ach Gott, wie manches Herzeleid”.

1.  Die musikalischen Wortausdeutungen in den Motetten des Magnum
Opus Musicum von Orlando di Lasso. Strassburg: Heitz, 1959, p. 40.
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Die betrokke figuur kan dus ook in die lied onder bespre-
king geassosieer word met die jongman se droefheid en die jong-
meisie se stryd.

As sy liefde dan nie beantwoord kan word nie, moet dit
sy afskeidserenade wees. Hierdie vermoede word gegrond op die
teenwoordigheid van die afskeidshoringkwinte in 89 en 19—-20

(vgl. p.182).

Die kwartval, gedeeltelik chromaties, kom in die regter-
handse klavierparty voor in die tweede helfte van die lied (20—45).
Die herkoms van hierdie droefheidsimbool word op p.177 bespreek.
Dit kan in hierdie geval sowel die droefheid van die meisie as van
die jongman weerspieél. Dit kom in die volgende twee gedeeltes
voor:

Gh (22) - FRj (23.1) — B (24.1) — Elj (25.1) — ED(26.1) —
Eb (27.1) - D (28.1)

Gh (30.1) — FY (31.1) — Eff (32.1-34.1) — Eb (34.3) - Dfy
(35.1).

Y}

10 4 il

1
e —
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Die aanduiding pp en ppp in 38—45 dui aan dat die sanger
eindelik vertrek en sy lied sterf weg in die verte. Hierdie retirada-
effek is soortgelyk aan dié in liedere nos. 22 en 27. Finale afskeids-
horingkwinte word in 43—45 gehoor.

LIED 21

Hulle sé dat jou moeder dit nie goedkeur nie. Bly
dus weg, my geliefde, en voer haar wil uit. Nee, ge-
liefde, moenie doen wat sy wil hé nie — besoek my
nogtans in die stilligheid. Nee, geliefde, moet haar
wil nie volg nie. Besoek my nog meer as voorheen.
Luister nie na wat sy sé nie. Kom, ten spyte van
haar, elke dag!

In hierdie meisie se gemoed is daar konflik en sy moet kies
tussen haar minnaar en die wil van sy moeder. Die moontlikheid
bestaan dat die triool, wat prominent voorkom in die klavierparty
en ook in die stemparty verskyn (1, 5, 6, 14, 15), ’n uitbeelding
mag wees van die driechoeksverhouding waarvan in die teks melding
gemaak word. Hierdie afleiding word gemaak na aanleiding van die
analise van liedere nos. 6, 12, 21 en 30. 'n Breedvoerige bespreking
van die aspek verskyn in hoofstuk 4 op p. 220.

In die klavierparty word die triool afgewissel met die ritme-
figuur J'2' J . Hierdie teenstelling kan beskou word as die ver-
tolking van die stryd in die meisie se gemoed.

Gemessen. J:100. N

Die wil van die jongman en die wil van sy moeder is in di-
rekte teenstelling met mekaar. Hierdie teenstelling wat die teks in-
hou, word versterk deur ’n tertsverwantskap tussen 5.1 en 5.2 wan-



neer die meisie verwys na die moeder se wil, en eers sé dat die jong-
man dié wil moet nakom en onmiddellik daarna weer by hom aan-
dring om dit nie te gehoorsaam nie (5—6). Die tertsverwantskap tus-
sen 5.1 en 5.2 word herhaal tussen 6.1 en 6.2.

51:A VI F4-AR-Cl, tipe a, tweede omkering
Melodie: Ch op 1!, appoggiatura
Regterhand: Al op 1€ : vooruitneming

52: A IV’ D-Ff -A-C, tipe all, eerste omkering.

Chromatiese tertsverwantskap met 5.1.

Aanvanklik staan die meisie voor 'n baie moeilike keuse, want op
daardie stadium beteken die wil van albei persone vir haar ewe veel.
Dit kan afgelei word uit die voorkoms van die herhalingsfiguur
anaphora in die klavierparty: in 2 kom ’'n presiese herhaling van die
figuur in 1 voor, terwyl 2.1-3 weer in 3 en 4 herhaal word. Hier-
deur word die belangrikheid van die wil van die moeder beklemtoon.
In teenstelling hiermee dui dieselfde musikaal-retoriese figuur in die
klavierparty in 5 en 6, asook die herhaling van 6.1-3 in 7 en 8

op die geliefde se wil wat nou op die voorgrond geplaas word.

Die onopgeloste dominantvierklanke wat in die klavierparty
intree van 9—15 suggereer twyfel. Alhoewel die teks die indruk skep
dat die meisie haar nie bekommer oor die moeder se wil nie (“Nee,
geliefde, moet haar wil nie volg nie. Besoek my ten spyte daarvan
nog meer as voorheen.”), spreek die onopgeloste vierklanke hierdie
indruk teé.

9.4-11.4 : Die oorheersende akkoord in die begeleiding in
hierdie dee! is die dominantvierklank:
A7 ACH-E-G, tipe all, tweede omkering
Dit los nie op in die loop van die twee genoemde
mate nie, maar gaan oor na die dominantvierklank

op
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122 : AVl D-RE-AC, tipe a, tweede omkering.
Hierdie akkoord bly prominent sonder oplossing
tot by
. 7 ) . .
14.2 AV E-Git-B-D, tipe all, derde omkering.

Laasgenoemde akkoord los ook nie op nie en in die volgende maat
kom dit weer voor (15.1—4) om eindelik op 16.1 op te los. Na die
lang onsekerheid (9—15) kan dit wees dat die uiteindelike volmaak-
te kadans by 15.4—16.1 die jongmeisie se uiteindelike besluit, naam-
lik dat die jongman haar tog getrou moet bly ten spyte van sy
moeder se afkeur, bevestig.

Daar word op groot skaal van chromatiek as lydensimbool
gebruik gemaak in 9—21, om die meisie se lyding as gevolg van in-
tensiewe hartstog en spanning oor haar onsekerheid uit te beeld.

Dit skyn asof sy tog eindelik oorwinning oor haar twyfel
kry, na sy haar uiteindelike keuse gemaak het. Die lied sluit af met
’n uvitnodiging dat hy elke dag moet kom (17—20) en hierdie uit-
nodiging geskied in 'n majeur toonaard (A-majeur) in teenstelling
met die mineur toonaard waarin die lied begin. Die verheldering
van toonaard mag ’n aanduiding wees van 'n optimistiese stemming.

j = lodhaft |

.l. - e Eul.‘cl
- . - -y dayl

= P
;gg .| 7 >

LIED 22

EK het gekom om 'n serenade te sing as dit vir die
huisheer nie ongeleé is nie. U het 'n baie mooi dogter;
dis miskien goed dat u haar nie onder te strenge be-
waking hou nie. As sy al in die bed is, sal u asseblief
'n boodskap van my aan haar gee? Sé aan haar dat
haar getroue vriend hier verbygekom het en dat sy
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dag en nag in sy gedagtes is. S¢ ook dat in 'n dag van
vier-en-twintig uur, ek vir vyf-en-twintig uur die gemis
aan haar teenwoordigheid ondervind

Hierdie vrolike serenade word gesing deur 'n jongman met
baie selfvertroue. Hy is ook nie skaam om dit bekend te maak nie,
soos duidelik afgelei kan word uit sowel teks as toonsimboliek.
Eric Sams 1) gee ’n raak beskrywing van die lied as hy sé:

“Wolf catches to perfection the superb self-possession
and swagger of the poem.”

Daar is sekere sake wat hierdie jongman deur middel van sy sere-
nade wil tuisbring, 'n bedoeling waaraan Wolf deur middel van die
besondere vorm van die anaphora, wat telkemale in die klavierparty
voorkom, (1-57), laat reggeskied. Die laaste deel van die frase in
die stemparty word naamlik in die klavierparty herhaal in 8—10,
16—18, 2628, 37—42 en 56—57. In elke geval van so ’n herhaling
word iets anders benadruk. In 8—10 vestig die jongman die aandag
op homself — “ek het gekom”. In 16—18 is hy die hoflikheid self
wanneer hy hoop dat sy serenade nie ongeleé is nie. By 26—28
word die eintlike rede vir sy besoek onderstreep — hy het gekom
terwille van die “Tochterlein”. Dan trek hy die stoute skoene aan
en waag dit om vir die vader te sé dat dit nie nodig is om haar
heeltemal so streng te bewaak nie (37—42). In laasgenoemde geval
kom daar enkele afwykings van die oorspronklike figuur in die stem-
party voor en is dit nie presies ’n herhaling nie, maar nietemin ver-
vul dit nog die funksie van beklemtoning. In 56—57 maak die jong-
man seker dat die vader sal onthou dat die boodskap spesifiek van
hom af kom.

Behalwe die anaphora is daar nog ander middele in boge-
noemde gedeelte (1-57) wat besondere klem verleen aan die teks.
Die jongman rig hom aanvanklik tot die vader, maar van 22--26
praat hy van die dogter. Die oorplasing van die gedagte van die een
na die ander word beklemtoon deur die tertsverwantskap tussen 21
en 22. (Vgl. p.208).

The Songs of Hugo Wolf, op. cit., p. 230.
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21 : cH CHERG | tipea
22:al A-CRE, tipeb.
Skynbare tertsverwantskap met 21.

42! ry
Thr halt an schd .

A dough . tor fuir

2§, B R Y :

As hy die vader vermaan om sy dogter nie so streng onder
die oog te hou nie (30—37) kan die toonaardverheldering na
F# -majeur in 3536 moontlik verwys na die voordeel wat dit vir
hom sou inhou as sy meer vryheid sou hé.

|

-

i

By 43—46 kom hy blykbaar agter dat die jongmeisie reeds
slaap. Maar die wete dat sy slaap, bring hom geensins van stryk nie.
Nou is sy kans om die vader onder die indruk te bring van sy goeie
hoedanighede en hy gee 'n boodskap wat aan sy geliefde oorgedra
moet word. Die oordra van dié boodskap van hom na haar word
onderskryf deur ’n reeks van drie tertsverwantskappe.

55 : Chv’ F AR (CH-E, tipe all

56 : OV (1V) AY-CHE-G, tipe d |11, tweede omkering.
Regterhand: D op 2 : appoggiatura
Diatoniese tertsverwantskap met 55.

57: Civ? Fit-Afk-(CHD-E, tipe all

Diatoniese tertsverwantskap met 56.

Die aanduiding “Etwas belebter” (’n bietjie lewendiger)
verskerp by herhaling die indruk dat hy baie in sy skik is met die
geleentheid wat hy nou kry om aan die vader tuis te bring watter
voortreflike jongman hy is. .

Die boodskap spreek van ewige trou; (58—69), hy dink
dag en nag aan haar. En wat ’n geniale ingewing om vir die vader
se kennisname te kon byvoeg: “In ’n dag van vier-en-twintig uur,
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ondervind ek vyf-en-twintig uur lank die gemis aan haar teenwoor-
digheid! . Die vergelyking tussen 'n dag van vier-en-twintig uur
en die gemis wat vyf-en-twintig uur duur, word ook tuisgebring -
deur die tertsverwantskap tussen 72 en 73.

72:C17 C-E-G-Bb, tipe all, derde omkering.
73 : CVi{(IV) A-CH-E, tipe a
Chromatiese tertsverwantskap met 72.

In die uitbundige naspel waarmee hy sy serenade afstuit
kom die gemis van vyf-en-twintig uur weer deeglik onder die aandag
wanneer die klavierparty van 86.2—90.1 weer in 90.2—94.1 voor-
kom en die figuur in 94.2--96.1 weer in 96.2—98.1 herhaal word
(anaphora). Hy neem op 'n hoé noot afskeid en die dinamiese aan-
duidings decrescendo en pianissimo (103—108) dui aan dat hy al
verder van die huis af beweeg (retirada-effek). Die finale kadans
word van 86—106 vertraag (suspensio) : hy hou vol met sy spel
totdat dit nie meer hoorbaar is van die plek waar sy geliefde woon
nie.

LIED 23

Watter soort lied sal vir jou gesing word wat jou
waardig sal wees? Waar sal ek dit vind? Ek sal
dit graag uit die aarde se dieptes opgrawe — 'n
lied wat nog deur geen kreatuur gesing is nie; 'n
lied wat geen man of vrou ooit gehoor of gesing
het nie, selfs nie eers die oudstes onder hulle nie.

Die middelpunt van hierdie gedig is die “lied” waarna die
digter soek. ’n Opvallende tema in die klavierparty verskyn wanneer
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die lied vir die eerste keer genoem word in S en 6. Na hierdie oor-
spronklike verskyning van die tema volg daar later twee verwysings
daarna in 13—14 en 17-18, waar dit elke keer die luisteraar se ge-
dagte terugvoer na die aanvanklike verskyning. In hierdie toonset-
ting kan dit beskou word as ’n elementére leitmotiv wat die gesogte
“lied” verteenwoordig. Bo alles soek die digter na 'n lied wat sy be-
minde waardig sal wees.

Die kontras tussen haar verhewenheid en sy onvermoé om
haar ’n ooreenstemmende lied te bied, word versterk deur die terts-
verwantskap tussen 8.2 en 8.3 (vgl. p. 208).

8.2 : Bbl Bp-D-F, tipe a
Regterhand: C op 22 : deurgangsnoot
Linkerhand: Abop 2 : deurgangsnaot
8.3:BbVI(IV)  G-BlD-F, tie all
Chromatiese tertsverwantskap met 8.2

Hy wil so ’n lied soek, maar weet nie waar nie. Die on-
sekerheid van so 'n soektog en die onverwagte wat dit mag oplewer,
word deur die teks asook deur die teenwoordigheid van die bedrieg-
like kadans op 8.4 —9.1 beklemtoon.

8.4 : BbVI
(ev7) G-BY-D-F, tipe all.
Regterhand: Ah op 4! : hulpnoot
9.1 : BpVII

{cVI{IV)) Ab-C-Eb, tipe a

Wo find' fch's nur?
- Hing song Aath found.

[ ———————
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Die anaphora in die klavierparty in 9—10 beklemtoon die
herhaalde gegrawe in die aarde op soek na die lied.

Op 16.1 kom daar ’n verlossingskwartsekst voor (vgl. p. 188).

15.4 : Bhy® C§-El-G-Bb-DH(CS ) tipe d 111 eerste omkering
Regterhand: A op 41 : hulpnoot
16.1: BbI Bb-D-F, tipe a, tweede omkering.

Dit het 'n ongewone oplossing in dié sin dat daar ’n vertraging is
voordat die dominantakkoord voorkom — die harmonie beweeg eers
na ’n supertonika vierklank (16.2) en dan na die dominant.

Dit kom voor waar die teks meld dat selfs nie die oudste mense
met hierdie lied bekend sal wees nie — die aanhoor daarvan sal vir
hulle ’n openbaring wees en hulle van hul onkunde verlos. Die ver-
traging (suspensio) mag dui op die baie jare wat vir die ou mense
verbygegaan het voordat hulle die lied sou hoor.

LIED 24

Ek eet nooit meer droé brood nie (want dit word
deur trane benat). 'n Doring het in my voet bly

steek. Tevergeefs soek ek na alle kante, maar vind nie-
mand wat vir my lief is nie. As daar maar net 'n ou
mannetjie was wat 'n bietjie liefde en verering aan

my kon bewys! Ek bedoel 'n eerbare grysaard so

van my ouderdom. Om nou heeltemal eerlik te wees —
ek bedoel 'n ou mannetjie van omtrent veertien jaar!

Die tipiese wispelturige buie en ryk verbeeldingskrag van 'n
tienderjarige meisie word treffend in hierdie toonsetting geskilder.
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Daar is geen jongkérel wat op die oomblik in hierdie nooientjie belang-
stel nie en dit het haar in die dieptes van ellende gedompel! Die
lewe is vir haar 'n tragedie en sy bejammer haarself. As sy in 1 en 2
impliseer dat haar trane aanhoudend vloei, dra die dalende chroma-
tiek in sowel die stemparty as die regterhandse klavierparty daartoe
by om haar lyding te beklemtoon (pathopoiia). Die triller op 4.4
kan moontlik skilderend wees van die fisiese en geestelike pyn wat
’n doring in die vlees veroorsaak.

Die soekery na links en regs word gekenmerk deur terts-
verwantskap tussen 5.3 en 5.4 (vgl. p.208 ).

53:¢h VI C-Ey -(G)-Bb, tipe all
54:eh IV Aly-C-Eb-Gb, tipe d 11
Chromatiese tertsverwantskap.

Haar selfbejammering word onder die aandag gebring deur
die anaphora in die klavierparty in 7 en 8 waar sy verklaar dat sy
niemand kan vind wat haar liefhet nie. Maar al vind sy dan ook
niemand nie, is haar droefheid van korte duur, dus nie ernstig nie,
en ewe vrolik vertel sy nou wie sy graag sou wou hé. (11-23).

Die helderder toonaard van Eb -majeur kom voor van 11
af. Die lewendiger ritme in die klavierparty en die teenwoordigheid
van die staccato dra ook daartoe by om die stemming ligter te
maak.

Die reélmatigheid in die ritme van 11 af is opvallend ver-
skillend van die wankelende gepunteerde ritme van die eerste deel
(1-10). Hierdie eweredige ritme dui aan dat die jong dame nou
blykbaar weet wat sy graag wil hé, en nie meer so verlore en onse-
ker voel soos voorheen nie (11—14). Maar ten spyte van haar seker-
heid, hou sy die luisteraar eers ’n bietjie aan ’n lyntjie oor haar keu-
se. Eers gee sy voor dat sy tevrede sal wees met 'n ou mannetjie. Die
tydelike tevredenheid word voorgestel deur die orrelpunt op Eb
(11.3—12.3 en 13.3-14.3). Soos die verrassende einde aandui, is hier-
die orrelpunt gebruik om die ingeligte luisteraar wat met simboliek
vertroud is, om die bos te lei. Dit kan terselfdertyd moontlik ook na
die rustigheid van die ouderdom verwys! ’n Verdere musikale ver-
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skynsel wat 'n mens laat dink dat sy nou haar finale keuse gemaak

het, is die anaphora (11—12, 13—14) wat gewig verleen aan die ver-
klaring van haar verlange om liefde en verering van 'n ou mannetjie
te ontvang (14).

'n Treffende huldigingsfiguur, wat genoemde liefde en eer
impliseer, (vgl. p.195 ) verskyn in die regterhandse klavierparty op
14.3,4 in die vorm van ’n stygende toonleer. Dit word voorafgegaan
deur ’n soortgelyke simbool in die stemparty in 14.1,2.

Haar keuse van ’'n ou man, 'n grysaard, soos sy hom in 17
noem, is heeltemal onverwags. Dit word deur die bedrieglike kadans
wat op 15.1—15.2 voorkom, en weer by 15.3—15.4 herhaal word,
beklemtoon.

15.1: EbIV/
(cV7) G-BY-(D)-F, tipe all,eerste omkering
16.2: ERMV

(c VI{IV))  Ab-C-Eb, tipe a.
Regterhand: F en G : deurgangsnote

Terwyl die luisteraar nog onder die indruk verkeer dat sy
tevrede sal wees met ’n ou grysaard (15-18), is sy besig om almal
’n rat voor die o€ te draai. Die teks suggereer wel dat daar nog
steeds oor die grysaard gepraat word, maar die hele tyd het haar
gedagtes lankal die wyk geneem na iemand beter. Hierdie bewering
kan gestaaf word deur die teenwoordigheid van akkoordverskuiwing
in 15-18 (vgl. p. 173), as ontwykingsimbool.



15.1: EQII’
(c V7) G-Bq-(D)-F, tipe all, eerste omkering
15.2: EWV
{c VI{lv))  Ab-C-Eb, tipe a.
Regterhand: F en G : deurgangsnote
15.3 Soos 15.1 '
154 Soos 15.1
Regterhand: F en Fif : deurgangsnote
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Op 16 verskyn dieselfde patroon na ‘n halftoon hoér.

16.1: Eb v’ Ab-C-Eb-Gb, tipe all, tweede omkering
16.2: EbY 8bb-Db-Fp, tipe a

Regterhand: G en Ab : deurgangsnote
16.3 Soos 16.1
16.4 Soos 16.2

ot

In 17 bly. dit dieselfde as in 16 en in 18 skuif dit weer 'n halftoon
op. Uit bogenoemde ontleding word dit duidelik dat die harmoniese
progressie in aldrie gevalle 'n bedrieglike kadans bevat (bv. 15.1—
15.2, 15:3~15.4). Dit kan daarop dui dat haar uiteindelike

keuse toe glad nie is wat 'n mens verwag nie. Hierdie akkoordver-
skuiwings behoort beskou te word as die retoriese figuur gradatio.
Wanneer die besondere figuur in die Klavierparty herhaal word, styg
die toonhoogte elke keer (15.1:G, 16.1: Ap , 18.1: Bb ) en die
spanning wat opgebou word lei na ’n klimaks in 19. In plaas daar-
van dat die aandag op hierdie hoogtepunt gevestig word deur ’'n
toename in dinamiek, vind net die teenoorgestelde plaas. Die tempo
neem af, die aanduiding diminuendo en pianissimo kom voor en 'n
fermaat vir beide stem — en klavierparty verskyn aan die einde van die
die maat. Hierdie ongewone klimaks berei die luisteraar voor vir die
ongewone aankondiging wat volg. Sy praat weer van 'n ou mannetjie
(20) en vir 'n oomblik voer dit 'n mens terug na die verwysing na
die ou mannetjie in 11-12, want die Klavierparty is gedeeltelik
dieselfde. Maar dan kom sy eindelik met die groot verklaring voren-
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dag: die mannetjie moet, soos sy, omtrent veertien jaar oud wees
— inderdaad ’n antiklimaks!

f ] ,‘f ;{} . H -
LIED 25 2F8oe o[t fipn o ey é
6 24y

My geliefde het my vir ete genooi, maar het geen Anak, W(’v) )
huis gehad om my in te ontvang nie. Daar was geen’ 7" “7
hout om vuur te maak om te kook en te bak nie

en die potte en panne was lankal reeds stukkend. Daar

was nie eers ‘n flessie wyn nie en ook nie glase nie.

Die tafel en die tafeldoek was so klein. Die brood was

kliphard en die mes heeltemal stomp.

Die jongmeisie aanvaar ’n uitnodiging van haar geliefde
na ’'n eetmaal, maar toe sy daar kom en die ware toedrag van sake
sien, het sy al hoe meer ontsteld geraak, hoe verder die lied gevor-
der het.

Die “vitnodigingsfiguur” met sy variasies is oorheersend
in die lied. Die ritmiese patroon daarvan word in die stemparty
bevestig waar daar in die teks melding gemaak word van die uit-
nodiging (S)F7- 4 5 S A2 D Ni(J)) . Haar geliefde was be-
gaan daaroor dat sy moes kom, want die uitnodiging word twee-
maal in albei hande van die klavierinleiding gehoor in 1 en 2
(anaphora), 'n stygende passasie wat met die idee van huldiging
saamhang. (Vgl. p.195). Die jongman het die jong dame die eer
aangedoen om haar uit te nooi vir ete. Vol vertroue aanvaar sy die
uvitnodiging as dit ook in die klavierparty voorkom in 6.

M&ssig bewegt. J.10s.

.
. 3
‘ I
-
vam
y

As sy sien dat daar nie eers 'n huis is waarin sy ontvang
kan word nie, is sy ontsteld. Die skerper toonaard van A-majeur
mag hier verwys na haar gesteurdheid. (8).
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Die gebrek aan vuurmaakhout vorm ’n kontras met die
vriendelike uitnodiging, soos die tertsverwantskap tussen 8.4 en
9.1 aandui.

84:F VI E-G#f-8-D, tipe all
91:FV Ch-E-Gl, tipe a
Chromatiese tertsverwantskap met 8.4,
. .
» Man-gon, aiehtHols noch Hard sum Ko - chea
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Akkoordverskuiwing kom voor wanneer die uitnodigingsfiguur wat
in 10 in C-majeur verskyn, in 12 in E-majeur voorkom, in 13 in
E-mineur en in 15 in C-majeur. Hierdie akkoordverskuiwing dui
daarop dat sy haar liewer nie wil vereenselwig met hierdie teleur-
stellende uitnodiging nie en dat sy dit eerder heeltemal wil ontwyk.
(Vgl. p.173). '

In 15.4 en 16.1 kom weer tertsverwantskap voor en weer
eens kan dit 'n weerspreking van 'n hoflike uitnodiging aandui waar
dit gebruik word as sy opmerk dat daar geen wyn of glase is nie.

1542 £17
(c v’ G-Blj-D-F, tipe all, eerste omkering
16.1: F v’ E-GH-B, tipe a

Chromatiese tertsverwantskap.

Qok waar sy van die kiein tafeltjie praat, kom daar tertsverwantskap voor
18.2en 18.3.

1822 : pv/ C-E-G-Bb, tipe all.
183 : FIH’(l) A-CH-EG,tipeall.
Chromatiese tertsverwantskap met 18.22.

By 18.32—4 begin die hele uitnodiging sy sin verloor en
van die lewendige passasie van die uitnodigingsfiguur is net drie
note oor.
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- fel - tuch nicht bes - ser,
Sorks we ovein - Iy - od,

Hierdie verskynsel kom ook 19.32—4 voor.

Sy stel dan eindelik vas dat daar niks is om te eet nie, want
selfs die brood is kliphard en die mes stomp. Dit span die kroon op
al haar ontstellende ontdekkings en die verlossingskwartsekst (vgl.
p-188) op 21.1 bevestig die feit dat sy uiteindelik besef dat sy tot
dusver onder ’n wanindruk was — sy’s wel genooi vir ete, maar sy het
nou uitgevind dat haar gasheer niks gehad het om haar te bied nie.
Hierdie kwartsekst het ’n uitsonderlike oplossing — voordat dit na
die dominant beweeg, kom daar 'n vierklank op die supertonika
voor (21.2). Dan word die kwartsekst op 21.3 herhaal, daar kom
nog 'n tussenvoegsel op 21.4 en die dominant verskyn eindelik op
22.2. Die herhaling van die kwartsekst mag 'n uitbeelding wees daar-
van dat sy nou werklik oortuig is dat die uitnodiging 'n gekskeerdery
was. Die oormatige drieklank wat in die akkoord op 21.4 verskyn,
bevat die dissonante kenmerke van die saltus duriusculus, en dit
voorspel niks goeds vir die een van wie die uitnodiging gekom het
nie!

Die dinamiek in hierdie lied verleen ’n humoristiese atmos-
feer daaraan. Aanvanklik begin die uitnodigingsfiguur op piano en
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groei heel paslik aan tot forte. In 6, net na die jongmeisie aangekon-
dig het dat sy uitgenooi is, dink sy nog met vreugde aan die uitnodi-
ging en dit verskyn hier onder die aanwysing piano. Maar hoe meer
dinge sy ontdek in verband met die mislukte uitnodiging, hoe meer
laat sy deurskemer hoe kwaad sy daaroor is. Elke nuwe ontstellende
ontdekking wat sy maak, word voorafgegaan deur 'n forte-akkoord
(9.1, 11.1, 13.1, 16.1). Maar tussen-in kom nog steeds die uitnodi-
gingsfiguur voor op 'n kontrasterende pigno — nou nie meer 'n aan-
gename herinnering soos in 6 nie, maar ’n herinnering wat algaande-
weg die woede van die uitgenooide gas verskerp. Die klavierparty

in die laaste frase van die lied en die naspel toon baie duidelik met
al die aksente en sf~aanduidings dat sy billik ontstoke is.

LIED 26

Daar word aan my vertel dat die liewe Toni byna
van honger sterf omdat die liefde hom soveel kwel-
lings besorg. Hy eet glo sewe brode op 'n keer, en
na so 'n maaltyd, net om die spysvertering aan te
help, eet hy 'n wors en nog sewe brodc. As iemand
nie 'n plan maak om Toni van sy kwelling te verlos
nie, gaan daar nog hongersnood en gebrek kom.

Uit die teks kan afgelei word dat hierdie twee jongmense

‘n verhouding gehad het, maar dat daaraan toe ’n einde gekom het.
Dit het die jongman so ontstel dat sy kwelling daartoe gelei het dat
hy hom begin ooreet het. Dit is 'n bekende feit dat mense wat pro-
bleme het op verskeie maniere ontvlugting daarvan soek, en een van
die maniere is om gedurigdeur te eet. Hulle skeiding was dus vir hom
‘n ernstige saak wat werklike lyding veroorsaak het. Maar sy, aan die
ander kant, reageer heeltemal anders. Daar moes iets tussen hulle ge-
beur het wat haar woedend gemaak het, en in haar woede is sy bit-
sig en venynig teenoor die lyding van die jongman en dryf sy open-
lik die spot daarmee.

Die getreur van die jongman teenoor die haatlike woede en
bespotting van die meisie word as volg uitgebeeld:

Die stygende passasie in die regterhandse klavierparty wat reeds in 1
voorkom, en herhaal word in 2-6, 9, 10, 13 14 en 17—-20 kan be-
skou word as ’n treurmotief.
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Die treureffek van hierdie motiewe word verhoog deur die stygende
chromatiek (pathopoiia) wat byna deurgaans in bogenoemde mate
voorkom. In die klavierparty in 3—4, 9—10 en 17—18 verskyn die
anaphora, wat beskou word as 'n beklemtoning van die voortdurende
lyding wat die jongman ondergaan. Maar sonder uitsondering verskyn
daar by elke treurmotief ’n spotfiguur in die vorm van ’n triller

(vgl. p. 187). Opvallend is die gebruik daarvan by woorde wat lyding
uitbeeld, byvoorbeeld “Tode™ (4.4,5), “qualt” (6.3—4) en “Pein”
(14.3,4). Die jongmeisie is terdeé bewus van die jongman se lydinp,
maar skep behae daarin om daarmee te spot.

Die enomniteit van Toni se eetlus word nie slegs by wyse
van die teks tot by “sewe brode” gevoer nie, (8), maar ook die kla-
vierparty in 7—8 toon die teenwoordigheid van die gradatio, wat
gele€ is in die aanvanklike herhaling en eindelike versnelling van die
ritme, die styging in toonhoogte en die dinamiese aanduiding.
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Die gedagte aan hierdie oormatige aptyt vervul die meisie met woe-
de, soos die vinnige passasie in die klavierparty in 8.32—4 aandui.
’n Soortgelyke gradatio en woedefiguur met ooreenkomstige bete-
kenis kom voor in 11-12.
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Dissonans is weer eens opvallend teen die einde van die
lied. Wanneer daar na Toni se pyn verwys word, kom die sekunde
~ as dissonans tweemaal voor in die klavierparty (13.1 en 14.1). Spot-
tenderwys voorspel die jongmeisie nog groter ellendes as Toni nie
gou ophou met eet nie. Die nood wat “honger”” meebring word
weerspieél in die klein sekunde op 15.3. (G—-Ab ).

Net voor die naspel kom die reeds gemelde woedefiguur
nog eenkeer voor in 16.32-4,
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LIED 27

Ek het alreeds my moeé ledemate op die bed
uitgestrek toe ek jou beeltenis in my gedagte
sien, geliefde. Ek spring dadelik weer op, trek
my skoene aan en dwaal deur die stad met my
luit. Ek sing en speel dat die strate daarvan weer-
klink. Party mense luister na my, maar ek is gou
weer verby. Daar is jong meisies wat ook my lied
gehoor het voordat die wind die sang weggevoer
het.

Daar bestaan geen twyfel daaroor dat hierdie lied 'n serenade
is nie, maar die aanbieding daarvan verskil van dié van ’'n gewone
minnelied. Op die oog af is dit nie heeltemal duidelik wat die ver-
band van die eerste deel (1—6) met die tweede (7-20) is nie omdat
dit harmonies en ritmies grootliks verskil. Ook gee die teks nie 'n
duidelike leidraad nie. Gaan ’n mens egter sekere musikale verskyn-
sels na, is dié besondere vorm van die lied verklaarbaar.

Die inleidende gedeelte (1—6) waarin die jongman vertel
dat hy moeg is, op sy bed gaan rus en dan sy geliefde se beeld in
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herinnering roep, is 'n deel waarvan die toonaard nie duidelik waar-
neembaar is nie. In 1 en 2 bly dit versluierd tot by 2.4—3.1 waar
daar vir die eerste keer 'n kadans in Ab -majeur voorkom.

4 . . Sehr langsam. J: ax.
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Ook daarna is daar vaagheid met betrekking tot die toonaard en eers
op 6.4~7.1 word die volgende kadans aangetref. Die onsekerheid
van toonaard is in hierdie geval die uvitbeelding van verlange, soos

dit veral in die werk van Wagner aangetref word (vgl. p. 191).
Hierdie twee minnaars is blykbaar geskei en wanneer hy tuiskom nd
die dag se werk, neem die verlange van hom besit.

Mate 1—6 bevat ook veel chromatiek. As uitdrukking van
lyding (vgl. p. 175) dra dit hier by tot die beklemtoning van die
feit dat die jongman geestelike lyding ondergaan as gevolg van sy
verlange. Dit word ook gestaaf deur die gebruik van die Napelse
akkoord wat droefheid suggereer (vgl. p.189 ) op 5.3, wanneer
hy haar beeltenis (**Bildnis™) in herinnering roep.
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da tritt dein Bild-nis vor mich hin, du Traute.
up-on thy beauteows charms I Jain  must pon-der.
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Die oplossing van hierdie akkoord is ongewoon deurdat 'n akkoord
op die tonika en daarna op die subdominant ingevoeg is voordat
die tradisionele oplossing op die dominant op 6.3 voorkom. Hierdie
vertraagde oplossing mag as 'n vorm van suspensio beskou word wat
sien op die feit dat haar beeltenis slegs in sy gedagte voorkom.en

“dat hy haar nog nie in werklikheid sien nie.
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Blykbaar word die jongman se kamer vir hom te nou en
die verlange dryf hom uit. Die skielike verandering in tempo en
toonaard van 7 af, asook die lewendige ritme, bevestig hierdie ver-
moede. Die anaphora in die Klavierparty in 7 en 8 beklemtoon die
skielike verandering in stemming en houding.

Daar is tertsverwantskap (vgl. p. 208) tussen 6.4 en 7.1
wat die kontras aandui tussen die rustig 1€ op die bed en die skielike

opspring.
634 : Apv/ Eb-G-Bb -Db, tipe al
Melodie: Ab : terughouding
Regterhand: Ab : terughouding
7.1 Ab Il Linkerhand: A} : appoggiatura
{CH C-E-G, tipe a.

Regterhand: Db : hulpnoot
Chromatiese tertsverwantskap met 6.4.

Die lewendiger ritme in 7—12 suggereer 'n ritmiese stap.
Hierdie besondere gepunteerde ritme word in 'n aantal van Wolf
se ander liedere ook aangetref waar daar in die teks melding ge-
maak word van beweging. Die outeur Georg Bieri 1) wat ’n studie
gemaak het van ooreenstemmende motiewe in die liedere van Wolf,
noem hierdie motief die “Rittmotif”’. 2) So word daar in twee
liedere uit die Mérike-reeks die beweging van ’n ruiter op 'n perd
nageboots.

In die lied Der Gdrtner is die ritme:

en in Denk’ es, o Seele! is dit:
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en in Auf einer Wanderung :

1.  Die Lieder von Hugo Wolf, op. cit.
2. Ibid., pp. 175-202.
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P.C. Boylan, 1) wat ook die liedere van Wolf ten opsigte van
verskeie aspekte ontleed het, sé van hierdie “bewegingsritmes”:

“Wolf was by no means the first composer to employ
an associative rhythmic pattern in this way. The
‘riding” motive abounds in the rescue operas of the
nineteenth century. Schubert also used this idea, as
can be seen, for example, in the lilting rhythm of
Die Post, from his cycle, Winterreise.”’ 2)

Die herhaling van die motief in die klavierparty in 11—12 suggereer
die luitvoorspel tot die serenade.

Van 13-26, dié deel waarin die serenade voorkom, verskyn
die huldigingsritme in die linkerhand (vgl. p.77 ):i MIDI D
[N B S |

Meer as een, trouens, 'n hele paar mense het die serenade ge-
hoor. Dat daar meer as een luisteraar was, word benadruk deur die
voorkoms van die anaphora in 13—14 en 15--16 in die klavierparty.

Die jongman sing sy serenade nie vir 'n spesifieke persoon
nie, maar eintlik vir enigeen wat luister. Hy is op die oomblik van sy
geliefde geskei en die afskeidshoringkwinte (vgl. p.182 ) op 14.1,2,
16.1,2 en 20.1,2 herinner die luisteraar daaraan.

Party jongmeisies het sy lied gehoor (18), maar die klanke
is deur die wind weggewaai. Die kontras in die klank wat hoorbaar
is en dan deur die wind weggevoer word, word bewerkstellig deur
die tertsverwantskap (vgl. p. 208) tussen 18.4 en 19.1.

184: Ab | Ab-C-Eb, tipe a.
19.1%: Ap 11, C-EY4-G, tipe a.
Chromatiese tertsverwantskap met 18.4.

The Lieder of Hugo Wolf, — Zenith of the German Art Song. Ann
Arbor: University of Michigan, 1968.
Ibid., p. 42.
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Dieselfde verwantskap kom voor in die naspel tussen 22.1-4 en
23.1—4. Hierdie besondere verwantskap het ook vir Eric Sams 1)
opgeval. In verband met dié verskynsel in die lied sé hy:

“Mediant modulation is a marked feature of this song.
Elsewhere this has thematic significance in associa-
tion with changes of light. 1t is tempting to suggest

that Wolf thought of this song as taking place in
successively brighter moments — the darkened room, the
moonlit streets, the singing dispersed by the winds

of dawn.” 2)

Soos afgelei uit die liedere van die /talienisches Liederbuch is die terts-
verwantskap gewoonlik teenwoordig by kontras of vergelyking in die
teks (vgl. p. 208), en alhoewel Sams nie die begrip “kontras” in sy
bostaande suggestie gebruik nie, is die voorbeelde wat hy aanhaal al-
bei direkte kontraste.

Die orrelpunt wat in die linkerhand teenwoordig is van
13-18 op Ab , van 19—-21 op C en van 2426 weer op AP , mag ’n
weerspie€ling wees van die jongman se getrouheid aan sy geliefde
(vgl. p.194), al sing hy dan nie die serenade direk vir haar nie.

Soos in liedere nos. 16 en 22 word die indruk in 2226 ge-
skep dat die jongman wegstap en in die verte verdwyn. Die dinamiese
aanwysing pp en ppp dui daarop (retirada-effek).

1.  Op.cit.
2. Ibid., p. 235.
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LIED 28

Jy sé aan my dat ek geen vorstin is nie — jyself
stam nie eintlik van die troon van Spanje af nie!
Nee wat, ou vriend, jy moet tog ook maar met
die eerste hanekraai opstaan en die veld in en
dit nie in 'n staatskoets nie! Jy spot met my
omdat ek nederig is, maar armoede doen geen
afbreuk aan adel nie. Jy spot met my omdat

ek geen koningskroon of -seél het nie terwyl jy
self met dapper en stapper moet loop.

Die jongman het die spot gedryf met die jongmeisie omdat
sy arm is. Sy het haar egter nie van stryk laat bring hierdeur nie,
maar het hom in sy eie munt terugbetaal.

Sy tref op ’n sarkastiese manier 'n vergelyking tussen sy
eie afkoms en die Spaanse koningshuis in 3-4. Die kontras word
aangedui deur die tertsverwantskap (vgl. p. 208) tussén 4.3 en 4.4,

4.3: EbIIN
(G G-BY-D, tipe a
44:EbV Bb-D-F-Ab, tipe a Il

Gbopal: deurgangsnoot.
Chromatiese tertsverwantskap.

r S N -] —k J—
S r——% T % J':J o - i l? gl'.' B s j{ t
auch  du biat nicht suf Spa-niens Thron ent-spros-sen.
are you of Spasws great roy - al Mouse a set - on?
4‘\ N |
[ tsaab e =l -3 B 3 — ?’%1
TE T — ———T——"r
eresc. . - - - - - - - - -
e LTy | PP a—
L2 e > = = e
T =t = —hw )
- i ——

Twee tekens van humor, naamlik die triller (7.1,2) en
staccato (7.12 en 22) bevestig haar spottende toon in 7 en 8. Waar
sy hom herinner daaraan dat hy te voet moet reis in plaas van in 'n
koets, kom daar ’n karikatuuragtige nabootsing van 'n stapritme
voor in 8.1—-2, met oordrewe satiriese swier in die triller waarmee
die kadans begin (8.4).
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Die teenwoordigheid van die oormatige kwint in die stem-
party op 6.3 (Gp -D) mag bydra tot die realistiese nabootsing van
die skril hanegekraai, maar mag ook die onaangename (saltus
duriusculus) beklemtoon, naamlik die onderbreking van die nagrus
en die begin van nog 'n werksdag.

Daar is 'n elementére vorm van herinneringstegniek in die
klavierparty waarvan die tema aanvanklik voorkom in 5 en 6 en
herhaal word in 13 en 14. Daar word herinner aan die nederige toe-
stand van beide jongmense: hy, ’'n eenvoudige arbeider wat by
hanegekraai sy dagtaak moet begin (5 en 6) en sy, iemand sonder
die smuk van koningskroon en -seéls (13 en 14).

Y ¥
Nein Be - ster, stehst du auf_ bef  Hah- non-lc‘)u-al,
when day dawns you wmust rise to Wl the sarth,

dinge vergelyk, maar hierdie keer met geestelike rykdom en nie
met aardse nie. Net soos die jongman se armoedige toestand in die
eerste deel van die lied (1—8) vergelyk word met iets waarmee hy
niks te doen het nie, naamlik ’n koningshuis, so het die jongmeisie
se armoede ook niks te doen met haar adel nie. Dié kontras word
deur die aanwesigheid van 'n reeks tertsverwantskappe versterk.

9.4:Ept7 Eb-G-Bp-Db, tipe all
F op 4' : deurgangsnote
DY op 4" : deurgangsnoot

1017 : Epvi7(v?)  C-Ef-(G)-Bb. tipe all, cerste omkering
Chromatiese tertsverwantskap.
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Hier word haar nederigheid vergelyk met sy gespot daaroor.

104:8vI’uv?)  CERG-B, tipeall
Abop 41 : deurgangsnoot
1:EbIV Ab-C-Eb, tipe a
Regterhand: Eq : deurgangsnoot
Linkerhand: Eh : echappeé
Chromatiese tertsverwantskap.

Nederigheid kan glad nie met armoede vergelyk word nie, want
selfs rykes kan nederig wees.

12.3: Eb HI(1) G-Bi-D, tipe a

12.4 : EpV/ Bb -D-F-Ab, tipe all
Gpb op at: deurgangsnoot
Chromatiese tertsverwantskap.

Weer eens word armoede met adel vergelyk.
In 15 dien die klavierparty soos in 7 weer eens as spotfiguur

as daar, soos tevore, verwys word daarna dat hy maar moet voetslaan
om te kom waar hy wil wees.

3
L —B 53—
o5 H NN N ] r-.-.

T S ——— A - aa—

—V—V el

Dis nie die enigste spotfigure nic, want van 16.32—17.12 is daar

in die naspel 'n stygende toonleer wat in hierdie geval 'n parodie

op die huldigingsimbool (vgl. p.195 ) is. Hierdie jongkérel wat blyk-
baar so gesteld is op koninklike afkoms, moet self met dapper en
stapper oor die weg kom. Die hoé dunk wat hy van homself het, is
vir die jongmeisie lagwekkend en die stygende staccato toonleer dui
aan dat sy op 'n spottende wyse hulde bring aan die danig verhewe
jongkérel.



LIED 29

Ek weet dat jy in hoé aansien is en nie nodig het om

Jou so te verneder om my, arm en nederig, lief te hé

nie. Die allermooistes soek na jou guns en jy oortref
die beste manne. Daarom weet ek dat jy maar 'n spel
speel met my en met my spot. Hulle het my teen jou
gewaarsku, maar ag, jy is so bekoorlik — wie kan jou

kwalik neem?

In hierdie lied is daar weer sprake van drie partye, naam-

lik die jongmeisie, die jongman en die ander meisies wat om sy
guns meeding. Dit is waarskynlik dat die triool weer eens soos in
licdere nos. 6, 12 en 21 na hierdie drichoekige verhouding verwys
(vgl. p.220). Dit kom in elke maat van die klavierparty voor en
in die stemparty in 7, 9, 10, 13, 14, 15 en 16.

Die jongman se gespot met die jongmeisie bedroef haar,
en het tot gevolg die sugfigure (vgl. p. 202) in die dalende passa-
sie in die linkerhandse klavierparty in 1,2 en 3.

o Langsam und breit.d . se.

Wohl kenr' foh Ru. ren Stand, der nloht  go-ring.
Well do I Imow ihee _ond I _inow thy worth,
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Dit word herhaal in 5,6,10, 12, 18 en 19.

In mate 1-2 verwys die meisie na haar nederige stand in
vergelyking met die verhewenheid van die jongman. Dit gaan ge-
paard met 'n bepaalde passasie in die klavierparty. Waar die teks
die luisteraar in 5—6 aan dieselfde verskil in stand herinner, kom
presies dieselfde klavierparty weer voor, met ander woorde die
musikale herinneringsmotief versterk dié van die teks.

Verdere vergelykings met betrekking tot die nederige mei-
sie en die aansienlike jongman word deur tertsverwantskap onder-
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skryf. Dit kom vir die eerste keer voor by 7.4 en 8.1 asook by 8.4
en 9.1. Beide tertsverwantskappe sien op die vergelyking tussen die
meisie se armoede en die aanvalligheid van die ander meisies wat sy
guns soek (vgl. p.208).

7.4 :CINQ) E-G-B, tipe b
At : deurgangsnoot
Eb : deurgangsnoot
81:CV G-B-D, tipe a, tweede omkering
Bb : deurgangsnoot
Diatoniese tertsverwantskap met 7.4

84 :cu’av’)y D-R-AC,tipeall
Regterhand: G : hulpnoot

9.1 :cwi/(v7) eb-D-F-Ab, tipe all, eerste omkering
Chromatiase tertsverwantskap met 8.4.

Van 14.4 af is daar ’n hele reeks verwantskappe hoofsaak-
lik ten opsigte van die kontras tussen twee sake. Eerstens is daar
die waarskuwing aan haar (14) en haar reaksie daarop. Ten spyte
daarvan dat sy afgeraai is om met hom te assosieer, doen sy dit
tog. Tweedens vestig die tertsverwantskappe die aandag daarop dat
sy weet dat sy hom moet afkeur, maar nie by magte is om dit te
doen nie. Die reeks strek van 14.1—16.2 soos volg:

144:c1 . C-E-(G)-Bb , tipe all, eerste omkering.
' BY : hulpnoot
15.1:cwl07)  Eb-G-Bb-Db, tipe alt
A : hulpnoot
Chromatiese tertsverwantskap met 14 .4
152:¢c1” C-Eh-G-Bb, tipe all, eerste omkering.

Chromatiese tertsverwantskap met 15.1
15.3: ¢ W (Iv7)  Ab-C-Eb-Gb, tipe all, tweede omkering.
Bb : deurgangsnoot

Db : huipnoot

Chromatiese tertsverwantskap met 15.2
15.4 : CN Db -F-Ab, tipe a, eerste omkering.
16.1,2: Civ’ F4}-A-C-Eb, tipe dll|

D : deurgangsnoot
Bl : hulpnoot
Skynbare tertsverwantskap met 15.4
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Buiten die tertsverwantskappe is daar nog enkele musikaal-
retoriese figure wat die veronregte meisie se gevoelens uitbeeld. Sy
is terdeé bewus daarvan dat hy dit glad nie ernstig met haar bedoel
nie, trouens sy is daarteen gewaarsku. Die anaphora (13—14) verleen
klem daaraan dat hy met haar gevoelens speel.

In die kKlavierparty kom die gradatio voor wat oor ’n rede-
like groot gedeelte van die lied strek. Dit begin reeds in 11, word
voortgesit met akkoordverskuiwing in 13, anaphora in 14, en in 15
volg 'n styging van toonhoogte en dinamiek tot die klimaks (huldi-
gingskwartsekst) op 16.3. Dit sluit aan by die inhoud van die teks:
ten spyte daarvan dat die beskuldigings teen hom ophoop, gaan sy
nogtans nie van hom afsien nie, en die kwartsekst bevestig haar

aanbidding van hom.
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LIED 30 T r

Laat haar gaan — sy war haar so trots hou! Sy maak

asof sy 'n wonderplant van die veld is. 'n Mens kan

sien haar fonkelende oé mik daarna om elke dag 'n

ander bewonderaar te verower. Sy is soos die Toscanarivier
se breé stroom waarheen alle takriviere vioei. Dit lyk my
sy is soos die Amorivier — binne 'n kort tyd het sy veel
bewonderaars, maar net so gou het sy nie een meer nie. 1)

Die trotse jongdame waarvan in hierdie lied vertel word,
het haar die woede van die jongman op die hals gehaal omdat hy
blykbaar nie goed genoeg is vir haar nie en sy gedurig op die uit-
kyk is na jemand beter.

In die warm somermaande verdroog baie van die takriviere van die
Arno heeltemal. -
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Daar is sekere simbole wat die teks op so 'n manier aanvul
dat dit duidelik word dat die houding van die meisie by die jong-
man ’n intense, hartstogtelike woede opgewek het. In die eerste

“maat kom daar alreeds n woedefiguur voor in die vorm van die sty-

gende passasie in ’n vinnige tempo.
g ,Sehr miigsig. - .

b 7 L
Lass ?E nur gehn, dle
Lot her bo-gone! ake

P P

o |

Dieselfde figuur word aangetref in liedere nos. 6,26 en 32 en het
ook dieselfde betekenis (vgl. p. 198 ). In 6 en 8 kom dit weer voor
en van 1020 is dit in elke maat teenwoordig (van 14 af in verkor-

" te vorm).

Soos in die vorige lied is die drichoeksverhouding in hierdie
lied uit die teks waarneembaar: die jongmeisie, die jongman en haar
ander bewonderaars. As die jongman vertel dat haar oé gedurig rond-
soek na ander vriende, (6—9), kom die triool tweemaal voor in die
klavierparty (7 en 9) en mag dit, soos voorheen, sinspeel op die
drie partye (vgl. ook p.198).

Stile concitato verteenwoordig die opwinding veroorsaak
deur woede in die klavierparty van 10-21.

Versameling van baie waters word deur die teks geskets in
1013, en die betekenis van die woorde word versterk deur die op-
hopingseffek wat die akkoordverskuiwing in die klavierparty mee-
bring (gradatio).
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Daar is 'n opvallende orrelpunt in die naspel op G van

Dis moontlik dat die jongman met hierdie uitbarsting vir goed af-
skeid neem van die wispelturige jongmeisie. In hierdie konteks sou
die orrelpunt kwalik as 'n simbool van vrede verstaan word, alhoe-
wel die uitbarsting vredevol eindig. Dit is egter wel moontlik dat
die orrelpunt 'n parodie op werklike vrede is.

LIED 31

Hoe kan ek vrolik wees en lag as jy my altyd openlik
vertoorn? Jy kom eenmaal elke honderd jaar en dan
asof jy opdrag ontvang het om dit te doen. Waarom
kom jy as dit vir hulle wat by jou is, hinder? Gee my
my vryheid en dan kan jy gaan. Leef in vrede met jou
mense tuis, want die hemelswil sal hier op aarde geskied.

Daar bestaan 'n moontlikheid dat hierdie lied die jongmeisie
se antwoord is op die vorige lied (lied 30) waarin die jongman op
’n baie duidelike wyse uiting gegee het aan sy gevoelens. Ook sy
laat baie goed verstaan hoe sy voel, veral in die eerste deel van die
lied (1-12). In die tweede deel (13~21) skep die teks die indruk
dat sy 'n seén oor hom en sy toekoms uitspreek, maar die toon-
simboliek wat gepaard gaan met hierdie “seén” sal toon dat haar
woorde haar werklike gedagtes weerspreek, en dat sy hom alles be-
halwe goeie dinge toewens.

In 1-4 noem die meisie dat daar nie van haar kan ver-
wag word om vrolik te wees as haar minnaar haar gedurigdeur ver-
toorn nie. Die kontras tussen vrolikheid en haar werklike gevoelens

word sowel deur die teks as deur die tertsverwantskappe (vgl. p.208)
wat daarmee gepaard gaan, uiteebeeld.
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24:g1v° C-Eh-G-Bp-Dp, tipe allB
31:g ||7(IV7) A-C§-(E)-G, tipe all, eerste omkering.
Chromatiese tertsverwantskap met 2.4.

Van 1—4 kom daar in die klavierparty 'n harmoniese pro-
gressie voor waarin geen akkoord 'n definitiewe oplossing het nie.
Dit herinner aan Wagner se Tristan-harmonie (vgl. p. 191 ) wat ken-
merkend is van verlange en hunkering. Hierdie meisie verlang blyk-
baar na die vreugde wat die liefde van die jongman kon bring, maar
sy optrede het haar hoop verydel. Haar emosionele ontsteltenis
word van 5—16 deur die teks en deur die stile concitato (vgl. p. 205)
verteenwoordig.

Sy beskuldig hom daarvan dat hy eenmaal elke honderd
jaar ’n besoek aflé (5—6). Die kontras tussen sy enkele besoekies en
die lang tyd wat tussen-in verloop, word onderskryf deur die terts-
verwantskap tussen 6.2 en 6.3 (vel. p. 208 ).

6.12:qglll
(d Vi) Bb-D-F, tipe a
Cop 11 : albei deurgangsnote.
Cit op 2! : deurgangsnoot
Ab op 22, deurgangsnoot
6.31 1 g Y
(c V7) G-Bq -D-F, tipe all, eerste omkering.

Chraomatiese tertsverwantskap met 6.2.
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’n Bedrieglike kadans (vgl. p. 174 ) word effektief gebruik
by die woorde “‘und dann” (6.4). Sy sé dat hy net af en toe kom
“en dan” — nie asof dit spontaan is nie, maar asof hy aanbeveel is
om te kom. Die bedrieglike kadans versterk dus die gedagte dat hy
nie, na verwagting, graag kom nie, maar asof onder dwang.

6.4:gl’
cv’) G-BY-D-F, tipe all, eerste omkering.
-71:g Ty

{c VI{IV)) Ab-C-Eb-G, tipe al, eerste omkering.

Die gedagte wat die teks inhou in 10—12, naamlik dat om
vry te wees van hom vir haar 'n verlossing sal wees, word versterk
deur die verlossingskwartsekst (vgl. p.188) op 12.1.

114:g1V CH#-Eb-G-Bb, tipe fil|
Regterhand: Ab: appoggiatura
- Linkerhand: Cl en Alx appoggiaturas
12.7: 91 G-Bb-D, tipe b, tweede omkering.
Melodie: F# : appoggiatura

¥ ¢ 7

Van 13 af is dit moontlik dat die teks 'n mens kan mislei
deurdat dit voorkom asof sy ’n vriendelike wens van vrede en voor-
spoed vir die toekoms oor hom uitspreek. Maar in werklikheid is
sy besig om onder die dekmantel van 'n vredeswens hom alle moont-
like teéspoed toe te wens. Die feit dat sy die “hemelswil” (15—19)
noem, gee ’n leidraad dat sy glad nie bedoel dat alles voorspoedig
met hom moet gaan nie. Die linkerhandse klavierparty van 13.1
af is geensins vreedsaam nie, want dit is stile concitato (vgl. p.205)
— net die teenoorgestelde van die vreedsame teks. Sowel die melo-
die as die regterhandse klavierparty het van 13—16 ’n onrustige rit-
me en veel chromatjek. Beide musikale verskynsels word met emo-
sionele onrus geassosieer. Dit is 'n bekende feit dat in die Griekse
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mitologie die gode 'n donderslag oor diegene laat neerkom wat by
hulle in onguns raak en daar het gewoonlik 'n weerligstraal met so
’n donderslag gepaard gegaan. Moontlik kan die aard van hierdie
“vredeswens” met so ’n donderslag geassosieer word. Daar word aan-
leiding tot hierdie gevolgtrekking gegee deur die variasie op die

stile concitato wat in die naspel voorkom in die vorm van die tre-
molo (23). Dit mag woede voorstel, maar dit mag ook toonskildering
wees van die gerammel van donderweer. Waar die vredeswens her-
haal word (17—20) kom ’n reélmatige, rustige ritme voor in die
klavierparty. In die lig van wat vooraf gegaan het (13—16) is hier-
die begeleidingsmotief ’n parodie op die werklike rustigheidsmotief.
Direk nadat die wens uitgespreek is, keer die onrustigheid in die kla-
vierparty weer terug (21—23). ’n Verdere bewys daarvan dat die
woorde die teenoorgestelde beteken van wat gesé word, is die terts-
verwantskap in 17 en 18.

17.1,2 : glll
(BpIN Bb-D-F, tipe a
. 7
1734:gV DFﬁ-AC tipe all 1
Melodie: G op 4 :.deurgangsnoot
Chromatiese tertsverwantskap.
Dit kom voor op die woorde ‘"Halt Frieden” {hou vrede). Presies dieselfde

verwantskap kom voor tussen 18.1,2 en 18.3 4.

Die Klavierparty in hierdie gedeelte (17—20) toon ’n opvallende
kontras met die klavierparty in die res van die lied. Van 5--16 is
die stile concitato teenwoordig en word in 21 hervat. Die statiese
Klavierparty in 17—20 is ’n duidelike afwyking van wat algemeen
gehandhaaf word, en toon dus die kenmerk van die noema. Dit is
waarskynlik ook ’n verwysing na mate 1 en 2.
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Die lied eindig in die toonaard van D-majeur (20.3—23.3).
Dit is ver verwyder van die G-mineur toonaard waarin die lied met
enkele uitwykings, van 1—20.2 geskryf is. Dit is moontlik ook 'n
manier om te wys dat haar woorde en haar gedagtes glad nie met
mekaar ooreenstem nie en ver van mekaar verwyder is.

Hierdie lied toon ooreenkoms met die voorafgaande (lied
30) deurdat daar ook in die naspel 'n orrelpunt op D voorkom.

¥ T
f =24

Dit kan beskou word as elementére herinneringstegniek, want in al-
bei gevalle is die harmoniese basis byna dieselfde, terwyl die orrel-
punt beide kere nie werklike vrede vertolk nie, maar 'n parodie
daarop. Hierdie gemeenskaplike verskynsel koppel die twee liedere
aanmekaar en lied 31 is waarskynlik die jongmeisie se antwoord
op die jongman se uitbarsting in lied 30.

LIED 32

Wat is dit wat jou toornig maak, geliefde? EKk is nie
bewus daarvan dat ek iets verkeerds gedoen het nie.
Ag, neem 'n mes met 'n skerp punt en deurboor my
daarmee. As 'n mes nie goed genoeg is nie, neem dan
'n swaard sodat dit my bloed hemelwaarts kan laat
styg. As 'n swaard nie deug nie, neem dan 'n staal-
dolk en laat my bloed my kwelling wegwas.

Die jongman is ontevrede oor iets en nou haal hy sy toorn
op die jongmeisie uit. Sy kan egter nie agterkom wat sy gedoen het
om hom so toornig te maak nie en hy wil haar blykbaar ook nie
sé nie. Dit veroorsaak dat sy op haar beurt ook woedend word en
dan tartend aan hom sé dat as sy dan soiets verskrikliks gedoen het

om hom te ontstel, hy maar haar lewe moet neem om te vergoed
daarvoor.
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Haar woede word reeds van die aanvang van die lied af on-
der die aandag gebring deur die woedesimbool (vgl. p. 198 ) naamlik
die vinnig-stygende passasie in die linkerhand op 1.32, Dit word her-
haal in 2,4, (regterhand), 5—8 en 18.

4.1
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Nadat sy voorgestel het dat hy haar met 'n mes om die le-
we moet bring, hou sy vol met haar uittarting in 9—12. As ’n mes
dan nie goed genoeg is nie, moet hy ’n swaard gebruik. Die orrel-
punt op F in die linkerhand mag 'n uitbeelding wees van hierdie
volharding in haar aansporing dat hy maar ’n einde aan haar lewe
kan maak. Die pyn wat so 'n einde sou meebring, word gesuggereer
deur die dalende klein sekunde wat by herhaling in die klavierparty
in tertse voorkom tussen die sopraan- en tenoorparty (parrhesia),
in 9—12. Die herhaling is hier tegelykertyd ook verteenwoordigend
van die anaphora.

’n Hoogtepunt word bereik op 11.3 waar sy verwys na haar
bloed wat sal vloei, en hierdie somber gedagte word op 'n besondere
manier beklemtoon deurdat daar op die woord “Blutes” ’'n opvallen-
de verdonkering van toonaard voorkom (C b -majeur).

Wanneer sy 'n derde wapen, naamlik die dolk, voorstel,
(13—14) dien die dalende klein sekunde en die anaphora 'n soortge-
lyke doel as by 9—12. Dit werk op tot 'n nog sterker klimaks op
15.4: die woord “Blut” met die besondere betekenis daarvan in die
konteks van hierdie lied, word nou belig deur 'n Napelse akkoord
wat dodesmart uitbeeld. Die akkoord het in hierdie geval 'n onkon-
vensionele oplossing. Twee ander akkoorde word ingevoeg voordat
die dominant verskyn. Dit is 'n vorm van suspensio of vertraging,
en die verklaring hiervoor moet gekoppel word aan die bedrieglike
kadans wat op 16.4—17.1 voorkom.
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und wasch’ in m'el-nem Blut
and with wy Wfe-blood all

Dieselfde geld vir die genoemde suspensio. Eintlik weet sy dat haar
bloed nooit werklik sal vloei as gevolg van ’n gemene daad deur
haar minnaar nie, dus sy verwag nie om noual te sterf nie.

Daar is tertsverwantskap tussen 11.4 en 12.1,2 asook tus-
sen 12.1,2 en 12.3,4. Hier gebruik as kontrassimbool (vgl. p.208 )
mag dit daarop dui dat sy die dood as straf vra, maar in werklik-
heid onskuldig is.

114 :c\ Cb-Eb-Gb, tipe a.

12.1,2: c M(IV) A4 -C-Eb-Gb, tipe dill, tweede omkering.
Regterhand: Bp op 1 : deurgangsnoot
Chromatiese tertsverwantskap met 11.4

123 :clV F-Al-C-Eb, tipe all
Regterhand: Boonste Bb op 3! i deurgangsnoot

Onderste Bb op 3' : hulpnoot

Linkerhand: Gb op 3' : appoggiatura
Diatoniese tertsverwantskap met 12.2

Dieselfde tipe kontras kom in 15 en 16 voor waar sy noem dat
haar bloed haar skuld moet uitwis terwyl sy weet dat sy geen skuld
het nie.

15.4 :cR{lV) Db -F-Ab, tipe a, eerste omkering.
16.12:c W FH#-Al-CY, tipe d.
Melodie:  Eb op 2: vooruitneming.
Skynbare tertsverwantskap met 15.4
16.3 : ¢ VI7(1Iv7) Ab-C-Eb-G, tipe al, derde omkering.
Chromatiese tertsverwantskap met 16.2
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Nie alleen is die herverskyning van die stygende passasie in
die linkerhand op 18.12 'y herinnering aan haar woede nie, maar
ook die finale akkoord (20.3) op sf nd ’'n diminuendo-passasie dui

daarop.

oWk
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LIED 33

As ek sterf, bedek my met blomme. Ek begeer
nie dat daar 'n graf vir my gegrawe moet word
nie. Lé my neer teenoor daardie muur waar jy
my so dikwels gesien het. Lé my daar neer, of
dit in reénweer of in wind is. Ek sterf graag as
dit om jou ontwil is, geliefde kind. Lé my daar
neer, in sonskyn of in reén. Ek sterf gelukkig
as dit om jou ontwil is.

Hierdie jongman is bereid om te sterf om sy geliefde se ont-
wil, en so 'n dood hou nie vir hom iets grusaams of skrikwekkends
in nie. Eric Sams 1) maak ook melding van die besondere karakter
van hierdie lied.

“The music sings of great love, faithful to the death;
not of death itself. It is an artistic error to sing this
song funereally.”

Dit is dus logies om die orrelpunt op AP wat deurgaans in die
linkerhandse klavierparty voorkom, as verteenwoordigend van die
berusting en vrede van die dood te vertolk. Die klavierparty is in

1. Op. cit., p. 240.
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die vorm van ’'n ostinato waarin die anaphora telkemale aangetref
word. Dieselfde figuur wat in 2—3 verskyn, word herhaal in 4-5,
6-7, 8-9, 14—15 en 16—17 in Ap -majeur. In 10—11 en 1213
verskyn dit in Dp -majeur. Daar is enkele afwykings in die regter-
hand by die herhalings in 12—13 en 16—17, maar die basiese patroon
van die ostinato bly behoue. Die kombinasie van ostinato en
anaphora veroorsaak dat die vreedsame stemming die hele lied deur-
dring. Die opvallende voorkoms van die verlaagde leitoon op 8.3,
9.2, 10.1, 11.1,22 en 13.3 versterk hierdie stemming en is blykbaar
hier simbolies van hemelse saligheid (vgl. p. 209).

Vir die jongman is die gedagte aan sy geliefde vir hom soos
hemelse saligheid en as hy moet sterf en dié saligheid beerwe, dan
sterf hy gewilliglik.

Dit skyn asof hy sy dood as 'n voldonge feit aanvaar en
nie net spekuleer daaroor nie. Hierdie vermoede word bevestig deur
die gebruik van die afskeidshoringkwinte by 18.23 en 18.43. Met
ander woorde hy neem reeds afskeid van haar (vgl. p.182).
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LIED 34

As jy soggens opstaan, verdryf jy alle wolke aan die
hemel. Jy lok die sonskyn tot op die berge en die
engele wedywer met mekaar om vir jou jou skoene

en klere te bring. Dan, as jy na die heilige mis gaan,
gaan almal met jou saam. As jy naderkom aan die
geseénde plek steek jou blik die lampe aan. Jy neem
die gewyde water en maak die teken van die kruis,
maak jou voorhoof nat en kniel. Al hierdie handelinge
pas by jou. Hoe begaafd het God jou gemaak, Hy van
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wie jy ook die skoonheidskroon ontvang het! Hoe
heilig en hoe salig is jou lewenswandel! Die skoon-
heidspalm word dan jou gegee.

Hierdie meisie is vir die jongman die verpersoonliking van
alles wat goed en verhewe is. Hy beskryf haar optrede onder ver-
skillende omstandighede en haar onderskeie handelinge word telkens
in 'n nuwe toonaard geskets. Daar is tertsverwantskap tussen die
genoemde toonaarde:

69 : Ab-majeur (Ab-C-Eb, tipe a)

10-13 : C-majeur (C-E-G, tipe a)

Chromatiese tertsverwantskap met Ab-majeur
14-17 : E-majeur  (E-G#B, tipe a)

Chromatiese tertsverwantskap met C-majeur
18-24 : C-majeur (C-E-G, tipe a)

Chromatiese tertsverwantskap met E-majeur
2641 : E-majeur  (E-Gi-B) tipe a)

Chromatiese tertsverwantskap met C-majeur

Die handelinge wat deur die ooreenkomstige teks geskilder word, is
die volgende:

69 : sy laat die son skyn
10-13 : die engele bring haar skoene en klere
14-17 : sy gaan kerk toe
18-24 : sy aanbid in die kerk
25-41 . haar hele lewenswandel is heilig en goed.

Die tertsverwantskappe dui telkens op die verandering van toneel.

Daar heers ’n atmosfeer van rustigheid deur die hele lied
en dit word geskep deur die reélmatige klavierparty wat van 1-21,
30-35 en 38—40 die ostinato-patroon behou. Soos in die vorige
lied, speel die anaphora weer in die vorm van ’n ostinato ’n belang-
rike rol om hierdie stemming te suggereer. Herhalings geskied in
1-5, 6-9, 10—13, 14—17, 18—19, 20-21, 30--33, 34—-35 en
38-39. ’n Verdere beklemtoning van die vreedsame stemming word
meegebring deur die orrelpunt wat feitlik deurgaans aanwesig is in
die linkerhandse klavierparty.
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E (2-5) — AP (6-9) — C (10-13) — E (14—17) — AV (18-19) —
E (30-33) — E (38-41).

Die reélmatigheid wat aldrie bogenoemde verskynsels verteenwoordig
(ostinato, anaphora, orrelpunt) mag ook betrekking hé op die reél-
maat wat in so 'n toegewyde lewe soos wat die teks beskryf, gevind
word. In die musiekliteratuur sedert die Renaissance is daar gevalle
waar die ostingto as huldigingsfiguur gebruik word. In sy bespreking
oor die werk van die ou Nederlandse komponiste noem W. Elders 1)
dat Josquin Desprez byvoorbeeld 'n mis, Hercules dux Ferrariae,
gekomponeer het waarin daar ’n ostinato voorkom waarop die naam
van die persoon wat gehuldig word, gesing word. Dit het dikwels ge-
beur dat aan konings en hooggeplaastes sulke liedere opgedra is.

So het Berchem (oorlede 1580) ’n mis vir Ferdinand van Kalabrien
geskryf, en Lupus (oorlede 1567) vir Karl V. Die afleiding wat van
die teks van hierdie lied gemaak word, bevestig die waarskynlikheid

daarvan dat die ostinato in hierdie geval ook huldiging kan aandui.

Op twee plekke in die teks waar daar na die hemel verwys
word, kom die verlaagde leitoon, ’n moontlike simbool vir hemelse
saligheid (vgl. p. 209) voor, naamlik op 4.1-5.2 en 8.1-9.2.

L4 7
und En- ge-leln er-schel - - - nen um dle Wet. te, und

and cher-ubs all ap_ pear._— MOSt ea . ger . ly and

1.

Studien zur Symbolik ...., op. cit., p. 79.
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Weer eens, soos in die geval van liedere nos. 17 (p.76 ) en 33 (p.126)
is die teenwoordigheid van die jongmeisie vir die jongman soos hemel-
se saligheid.

Twee onderbrekings van die vloeiende agstenootritme in die
Kklavierparty vind plaas by 22—24 en 36—37. Die invoeging van ’n
ritmiese figuur wat vreemd is aan die grootste gedeelte van die kla-
vierparty verteenwoordig die nalewing van die musikaal-retoriese fi-
guur noema, en die aandag van die luisteraar word op hierdie manier
op die belangrikheid van die teksinhoud gevestig: in 22—24 voer die
jongmeisie die mees beduidende handeling uit wanneer sy haar aan
God wy; in 36—37 meld die teks dat soortgelyk 'n beduidende
toekenning aan haar gemaak word, naamlik die skoonheidspalm.

Daar is 'n bykomstige betekenis in die anaphora in die kla-
vierparty van 30—36. Nie alleen kom herhaling voor nie, maar die
gradatio word ook aangedui deur die dinamiek en die opbou tot die
klimaks op forte in 36. Dit stem ooreen met die opbou tot 'n hoog-
tepunt in die teks. Van 30 af word etlike voortreflikhede besing
wat eindelik lei tot die verwysing na die skoonheidspalm in 36, wat
die kroon span op al die voorafgaande. Die herhaling van die ope-
ningsmate (2--3) wat weer in die naspel voorkom (38—39) is 'n
vorm van die epanalepsis, en kan beskou word as ’n laaste herinne-
ring aan die verhewe karakter van die jongmeisie.

’n Pragtige voorbeeld van die gebruik van die verlossings-
kwartsekstakkoord kom voor op 20.1 waar die teks aandui dat
haar blik die lampe aansteek en die lig bring verlossing van die duis-
ternis (vgl. p.188 ).

194 :c/ FiF-Ab-C-Eb, tipe f 111, eerste omkering.
- Fl‘ op 4’ : deurgangsnote.
20.1 : C C-E-G, tipe a, tweede omkering.
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LIED 35

Geseénd is die moeder aan wie jy gegee is. Jy besit 'n
uitverkore skoonheid en my verlange is na jou. Jy be-
koor deur alles wat jy doen; jy is die lieflikste op aarde.
Jy is my kleinood, my vreugde. Geliefde, geseénd is jy.
As ek van ver af na jou smag en jou skoonheid sien,
kyk hoe beef ek, kreun ek — ek kan dit skaars verberg.
In my gemoed voel ek 'n vuur wat my vrede versteur —
ag, waansinnigheid oorweldig my!

In die teks van hierdie lied, soos in die vorige, kom daar
hoofsaaklik bewondering en aanbidding voor. Opvallende toonsim-
boliek versterk die indruk van emosies wat met die basiese stemming
van die teks saamhang. Ook soortgelyk aan die vorige lied kan die
ostinato in die klavierparty beskou word as 'n teken van huldiging
(1-5, 11-13, 3638, 44—46) waarvan die anaphora n deel vorm.

Die lied is in 'n drieledige vorm geskryf waarvan die laaste
deel (36—53) in die teks, melodie en klavierparty identies is met
1-18, behalwe dat daar twee mate naspel is in die herhaling (52—
53). In die eerste en derde gedeeltes kom die gradatio viermaal
voor. Van 7 (40 in die derde deel) af is daar in die klavierparty 'n
afwyking van die ostinaro en in die plek daarvan kom ’n figuur wat
die ostinatoritme behou, maar wat vinnig styg in sowel toonhoogte
as dinamiek na die klimaks in 10 (43).In 1518 (48—51) kom die-
selfde verskynsel voor, behalwe dat die klimaks in 1718 (50—51)
die dinamiese aanwysing p en pp bevat. Waar daar by laasgenoemde
hoogtepunt wel nie klankvolume is om dit uit te lig nie, word dit
miskien nog sterker beklemtoon deur die huldigingskwartsekst op
17.3 (50.3) op die woord “benedeit” (geseénd).

17.1,2: by’  AY-Cb-Eb-Gb, tipe f I
17.3,4: Epi Eb-G-Bb -Db , tipe a |1, tweede omkering.
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In beide gevalle versterk die gradatio die betekenis van die woorde:
7-10 (40—43): die beskrywing van haar skoonheid verhoog sy ver-
lange soveel, dat hy in die gedagte na haar vlieg; 15—18 (48-51):
hy noem haar baie mooi name, maar bowe-al noem hy haar geseénd.
Die letterlike beskrywing in die teks van 9—10 van sy verlange wat
“na haar toe vlieg” dui op die verplasing van sy gedagtes weg van
hom af na haar toe. Die tertsverwantskap tussen 8.4 en 9.1 vertolk
ook hierdie verplasing.

0 anSchiz-helt s - er-Xo-rven. mel.ns Bohn-sucht fliegt dir su!
el of bow-ty woet H.vi.wme_  love Aelh droww me lo thy sheine/
e i%i@
? ﬁ.l’j #2’—:4
- d < [y 44 % s
= e ——
84 :Bbi £b-G-8b, tipe a

9.1,2 : eWI7(1Iv7) C-E4-G-Bb, tipe a Il, eerste omkering.
Db op 9.1 : appoggiatura.
Chromatiese tertsverwantskap met 8.4.

Verdere tertsverwantskap kom voor wanneer hy haar met ander op
aarde vergelyk as die allerlieflikste (14) en haar beskou as sy
kleinood (15).

14.4 : BbII{Y) G-BY-D, tipe a.
15.1 : BV Bb -D-F, tipe a, eerste omkering.
Chromatiese tertsverwantskap met 14,4

Op woorde wat haar goeie hoedanighede besing -~ dié dinge wat
hom aan die hemel laat dink — kom die verlaagde leitoon voor
(vgl. p. 209).

9.3 : Sehnsucht (my verlange is na jou)
12.1 : lieblich (lieflik)
16.22 : meine Wonne (my vreugde)

17.42  : benedeit (geseénd)
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Dit blyk dat die jongman nie seker is van die jongmeisie se
reaksie op sy aanbidding nie en dit is vir hom ontstellend. Die ont-
stuimige middeldeel (19—35) is dan ook in die somberder toonaard van
E b -mineur.

Van 19-35 word harmoniese spanning opgebou deur die
groot hoeveelheid onopgeloste dominantvierklanke (vgl. p. 191). Hier-
die onopgeloste akkoorde is sinnebeeldig van die onsekerheid in die
jongman se gemoed. Dit kom voor in die volgende mate:

2112:eb 17
{Ab V7) ~ Eb-G-{Bb)-Db, tipe all, eerste omkering
Melodie: Cb op 22 : onbek lemtoonde appoggia-
tura

Regterhand: CI:[ en Cb op 2 : deurgangsnote
Linkerhand: Ab op 2 : deurgangsnoot
21.34: ebi?(17)  Gly-Bb-Db-Fb, tipe dill, eerste omkering
Regterhand: Ab op al. deurgangsnoot
Linkerhand: Cbop 3 : deurgangsnoot
22.34:eb117 4|v ) '
(8bv’)  F-ah-Ch-ED, tipe all
Regterhand: D op 4! . deurgangsnoot
Linkerhand: D op 32 : deurgangsnoot
23.1.2:epi1’07) Gh-gb- Dp-F., tipe al
Ch op 21 albei deurgangsnote

Dieselfde progressie as laasgenoemde twee akkoorde kom voor in
23.4-24.1 en 24.4-25.1, terwyl verdere onopgeloste dommantvxer
klanke voorkom op 26.3,4, 27.1,2 en 27.3.

Die groot onsekerheid wat deur die harmonie geopenbaar
is, maak sy twyfel so groot dat dit voel asof dit hom tot waansin-
nigheid dryf. Hierdie wanhopige uitroep van hom (31-32) eindig
op ’'n bedrieglike kadans (vgl. p. 174 ) met ander woorde, die uit-
einde van die saak mag miskien glad nie wees soos hy dit graag
wil hé nie.
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32.1-3:ebV7 Bb-Db-F-Ab, tipe all
Cb op 1 : appoggiatura
Alj op 3¢ : deurgangsnoot

324 :eblv Ab-Ch-Eb, tipe b, eerste omkering.
Al : appoggiatura

Hierdie kadans word nog tweemaal daarna herhaal (33 en 34).

Die emosionele karakter van die middeldeel word verder
versterk deur die teenwoordigheid van 'n gradatio in die Klavierparty
in 19—22. Hoe meer die jongman aan sy geliefde dink, hoe meer
ontstel sy verlange hom. Hy erken dat hy “beef en kreun”, en laas-
genoemde word realisties voorgestel in die stemparty waar die onder-
breking deur rustekens in 21—24 (aposiopesis) stamelende spraak
suggereer. Die anaphora in 23—24 beklemtoon sy ontsteltenis.

Waar hy verklaar dat hierdie gevoelens hom tot waansin
dryf (27-30) ondersteun die klavierparty die teks deurdat daar van
die gradatio gebruik gemaak word. Die klimaks van hierdie passasie
word onder die aandag gebring deur die exclamatio (30.3,4), die
dinamiese aanwysing ff, die langsame tempo en die skielike statiese
klavierparty.

Die herhaalde dalende chromatiese passasie in die klavier-
party in 3235 (pathopoiia) benadruk sy lyding.
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LIED 36

Asjy, geliefde, na die hemel opstyg, kom ek jou te-
gemoet met my hart in my hand. So liefdevol omarm

jy my dan en ons gaan stel ons voor die Here. As Hy

ons liefdesmart sien, sal Hy uit twee verliefde harte een
hart skep. Hierdie één hart wat Hy gemaak het deur twee
saam te voeg, sal in die Paradys deur hemelse vlamme
verlig word.

Hierdie lied kan beskou word as ’n lied van huldiging of
aanbidding. Dit kan van die woorde afgelei word, maar ook van die
begeleidende ritme in die linkerhandse klavierparty: C :'1)_;’ .’b_'] :.b

. Dit is ’n ritme wat ook in die ander liedere van Wolf
voorkom waar die gedagte van huldiging teenwoordig is.

Die tertsverwantskap tussen 1.2 en 1.3 asook tussen 1.3,4
en 2.1,2 dui die verandering van toneel aan van die aarde na die
hemel (vgl. p. 208 ).

1.1,2: Gbl Gb-Bb-Db, tipe a.
Regterhand: F op 2¢ : deurgangsnoot
1.3,4: GbVI{IV)  Eb-Gb-Bbb, tipe d, eerste omkering
Melodie: Ab op 4 : deurgangsnoot
Regterhand: F op 41 : deurgangsnoot
Chromatiese tertsverwantskap met 1.2
2.12: Ghl Gb-Bb-Db, tipe a
Chromatiese tertsverwantskap met 1.4

Die gedagte van die ontmoeting — hy wat opstyg na die hemel en
sy wat hom tegemoet gaan (1—4) — word versterk deur die anaphora
in die klavierparty.

As die jongmeisie haar geliefde in die hemel verwelkom van
die aarde af, is daar weer eens tertsverwantskap om die hemel-aarde-
kontras aan te dui.

6.1.2: G v’y Ab-Ch-Eb-Gb, tipe all, derde omkering
Regterhand: Bb : deurgangsnoot
Linkerhand: Bb : deurgangsnoot

6.3 :Ghvi’(v7) F-Ap-CHEb, tipe all
Chromatiese tertsverwantskap met 6.2.
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In 7 en 8 word in die teks gemeld dat hulle hul aan die
voete van die Skepper sal neerlé. Op 8.1,2 by die woorde “Fiissen
legen” kom daar ’n kwartsekstakkoord voor. Dit kan vertolk word
as 'n huldigingskwartsekst (vgl. p. 189 ) — die twee kom kniel voor
die Skepper en bring Hom hulde. Daar is in die basparty van die

linkerhand ’n progressie wat trapsgewys styg tot by die klimaks
op 8.1.

F (6.3,4) — Gb (7.1,2) — G4 (7.3,4) — Ab (8.1).

b

.
|

74 cpt’ Gh-Bb -Db-F, tipe di}
Melodie: Cl op 4. hulpnoot
Regterhand: Fbp op 4° : deurgangsnoot
8.12:GbV Db -F-Ab, tipe a, tweede omkering
Melodie: Bb op 11, terughouding

Regterhand: Ef op 1:a ggiatura
Eben Gbop 2" : deurgangsnote
Linkerhand: Gf op 1. appoggiatura

Die kontras tussen hulle liefdesmart en die vreugde wat
God hulle gee deur twee harte één te maak, word deur tertsver-
wantskap vertolk:

9.14 : Ghv! Db-F-Ab-Cb, tipe all, derde omkering
Regterhand: Gbop 22 enal deurgangsnote
Linkerhand: Gb op al: deurgangsnoot.
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10.14 : Gb1117(17) Bb-DY-F-AD, tipe all
Melodie: Gb op 1 : deurgangsnoot
Cbop 22en3!: appoggiatura
Al op 4“ : hulpnoot
Regterhand:  Gb (21), Eb(37), Epb (32 en 41) : deur-
gangsnote
Linkerhand: Cbop 42 : deurgangsnoot.
Chromatiese tertsverwantskap met 9.4
1.1 Gbl7 Gb-Bb-Db-Fb, tipe all, eerste omkering
Chromatiese tertsverwantskap met 10.4.

Waar die teks van hierdie lied te doen het met die hemel en
hemelse saligheid is die gebruik van die verlaagde leitoon weer eens
opvallend (vgl. p. 209 ). Oral waar daar in die teks melding gemaak
word van iets wat bydra tot daardie saligheid, kom dit voor.

4.32 : regterhandse klavierparty : hy kom haar tegemoet
532 : regterhandse klavierparty )

542 . stemparty )~ Sy omarm hom

741  : regterhandse klavierparty : die Here

11.1  : regterhandse klavierparty ) -

22 : linkerhandse klavierparty ) één hart;harte

32 : linkerhandse klavierparty )

12.42 : linkerhandse klavierparty )

Op 16.1,2 kom weer 'n kwartsekst voor en hierdie keer is dit
’n verlossingskwartsekst (vgl. p. 188 ) die simbool van die minnaars
se verlossing van aardse kwelling en smart.

154 :Gblv Ch-Eb-Gb, tipe d, eerste omkering
Regterhand: F op 4’ : deurgangsnoot
16.1 : Gbl Gb-Bb-Db, tipe a, tweede omkering.
s T niealimde
m P - e - 8lep, um- glinst w'm ‘éu- mols-flam - - »-'on.
n Ps.ve-dise Yheyll giow ______ with looe's pure gass . - dom.
N ] be be e E = E a

R

b
il

)
|

-~
-



138

Die verwysing na hartstog wat met viamme vergelyk word
(16) vind weerklank in die naspel (17—20). Hierdie vier mate beeld
eintlik ’n hele opwelling van emosie uit, eerstens deur die anaphora
(17-18) wat ’n herinnering is aan 16, dan deur die emphasis(19)
wat saam met genoemde anaphora steeds die gradatio vorm na die
oorweldigende klimaks in 20, wat teweeg gebring word deur die
skielike versnelde tempo, die teenwoordigheid van die tremolo
(variasie van stile concitato wat opwinding aandui) en die dinamiese
aanwysing fff.

LIED 37

Hoeveel tyd verloor ek deur jou lief te hé! Ek

kon liewer in daardie tyd my liefde aan God ge-

gee het. 'n Plek in die Paradys sou aan my toegesé ge-
wees het en 'n heilige sou langs my gesit het. Maar
omdat ek jou, met jou mooi gesig, liefhet, gee ek die
lig van die Faradys prys. Omdat ek jou, skone viool-
Yjie, liefhet, sal ek nie in die Paradys kom nie.

Hierdie jongman moet kies tussen sy liefde vir God en sy
liefde vir die jongmeisie. Altwee weeg vir hom ewe swaar, soos af-
gelei kan word uit die toonsetting in 3,4 en 9,10. Dieselfde stem-
party en dieselfde harmoniese progressie in die Klavierparty word
by die noem van altwee vorms van liefde gebruik, en mag 'n her-
inneringsmotief wees, wat hor herinner aan die eendersheid van
albei.
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Hy is baie onseker oor die keuse wat hy moet maak en dit
veroorsaak by hom lyding. Die onsekerheid word op ’n ondubbel-
sinnige manier uitgebeeld deur die spanning wat oor lang frases op-
gebou word deur die afwesigheid van die oplossing van vierklanke.
In die hele lied van 20 mate is daar slegs drie mate waarin daar ’n
duidelike volmaakte kadans aangetref word, naamlik in 8.2,3 (Bp -
majeur), 12.4—13.1 (ook in Bp -majeur) en in 20.2,3 in G-mineur.
Die res is, 6f bedrieglike kadanse, 6f beweeg sonder oplossing na 'n
volgende vierklank. Die opbou van die lang frases sonder oplossing
dui op die emosionele spanning wat die jongman se besluiteloosheid
vir hom meebring (vgl. p.191).

Die teenwoordigheid van die stile concitato in die klavier-
party van 1-14 verraai opwinding (vgl. p. 205) en in hierdie geval
is dit ontstelde opwinding — hy is emosioneel opgesweep omdat hy
so besluiteloos is.

Etlike bedrieglike kadanse dra by tot die algehele atmosfeer
van onsekerheid. In 4.3,4—5.1 toon die genoemde kadans dat hy
bewus is van die moontlikheid van 'n plek in die Paradys, maar op
die oomblik is dit nog onseker. Die bedrieglike kadans by 6.1, 2-6.3
dui op dieselfde onsekerheid (vgl. p.174).

4.42 . g\v7 D-F%-AC, tipe al!
51 :gvi’v))  Ep-G-Bb-DY, tipe al

A
im Pa-ra-dies
that time. Some ssint____ wm  Heaven wight

v ' @
— I T o ! -
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62 : gV7 D-F#-A-C, tipe all, tweede omkering
Regterhand: Bb op 21 deurgangsnoot
Linkerhand: Bb op 2’ : deurgangsnoot
6.31: gVvI(iv) Eb-G-Bp. tipe a, eerste omkering.

Kontraste word duideliker gestel deur die gebruik van terts-
verwantskappe (vgl. p. 208 ). Tussen 8.4 en 9.1 kom een voor wat
die kontras tussen die twee voorwerpe van sy liefde, naamlik God
en die jongmeisie stel.

84 gt
(8y) 8b-D-F, tipe a
91 gV’ D-FEA-C, tipe all

Chromatiese tertsverwantskap

Die tertsverwantskap tussen 12.1,2 en 12.3,4 dui op die vergelyking
tussen die jongman se lot op aarde en die lig van die Paradys.

12.1,2: gll
(AbI) Ab-C-Eb tipe a
Melodie: Bb op 22 deurgangsnoot
Linkerhand: Gb op 2 : deurgangsnoot
1231 gwWyV)  F-Ag-C-Eb, tipe all
Chromatiese tertsverwantskap met 12.2.
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W — 0 ¥ - — )

verscherst'ich mir des Ps-re - die - ses Licht,
I four 1¢ icat myckance of Pa - ve.dise,

Selfs teen die einde van die lied is daar nog groot twyfel
en selfs droefheid in die gemoed van die jongman. Die Napelse ak-
koord op 14.3—15.2 suggereer die tragiese verlies van die Paradys
as hy haar sou kies. Die oplossing van die akkoord word vertraag
deur die invoeging van 'n tussendominant op

153 : g’ S
(AbV’) Cit-Eb-G-Bb, tipe f 111
M nacklassend Tempo I.
I/ v N A
SR R R T
schon — Vel - geo-lein, komm’ {ch nun nicht Ins Pa-ra -
and____ thy fair face, in  Pa-ra-dise I can-mof
. ;
A 1 —4—F T 1
ESsse
[ T S
Py — PP mf dim -

Dit is vir hom 'n gewigtige keuse om te maak, soos die op-
vallende statiese klavierparty in 15—16 aandui — 'n totale afwyking
van die agstenootritme wat tot nog toe voorgekom het. (Noema).

Die voorkoms van die vertraagde oplossing van die Napelse
akkoord mag dui op die vertraging van die oplossing van sy probleem.
Hy is baie bewus van die feit dat hy die Paradys sal moet prysgee,
en dit hinder hom, soos afgelei kan word van die onseker einde van
die lied op ’n bedrieglike kadans:
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16.1,2: gV’ D-F-A-C, tipe all
Melodie: Bb op 1 : terughouding
17.1 : gVI{Iv) B -G-Bp, tipe a.

117 ' otwas bewegier
| 4
- s - eln.
Nad o Hace
et e
—= —F

Die herhalingsfiguur in die regterhand (anaphora) wat in die
naspel voorkom, herinner aan die stemparty in 15, veral maat 19,
met ander woorde, al het hy dan vir haar gekies, bly dit hom by dat
hy die Paradys verloor het.

LIED 38

As jy na my kyk en lag en jou kop dan laat sak,
vra ek dat jy voor die tyd vir my 'n teken sal gee
sodat ek my hart aan bande kan lé. Ek wil my hart
stil beheer as dit uit liefde wil opspring, ek wil my
hart keer as dit uit louter vreugde wil wegbreek.

Hier is weer eens 'n voorbeeld van ’'n huldigingslied. Dit
word onder meer bevestig deur die huldigingsritme in die linker-
handse klavierparty wat ooreenstem met die ritme in ander huldi-
gingstiedere in hierdie siklus, naamlik nos. 17, 28, 36 en 40.

(c M Py g’ i‘p Hierdie besondere ritme word gekoppel
met die anaphora in die klavierparty (1-2,3—4) en laasgenoemde
mag in aansluiting by die teks dui op die bekoring wat die jong-
meisie vir die jongman het.

Die oorheersende harmoniese subtiliteit in hierdie lied is die
tertsverwantskappe. Die jongman verkeer sterk onder die jongmeisie
se bekoring en het moeite om sy gevoelens jeens haar in bedwang
te hou. By haar blote blik en glimlag ontketen sy hewige emosies
in hom en die kontras tussen haar rustigheid en sy ontstuimigheid
word deur ’n reeks tertsverwantskappe uitgebeeld (vgl. p. 208).
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G-B-D, tipe a

Melodie: A op 31 :-deurgangsnoot
Cop 4’ : appoggiatura

Regterhand: A op 41 deurgangsnoot

B-D#f-Fif-A, tipe all

Regterhand: E op 3t deurgangsnoot
Gop 41 : appoggiatura

Chromatiese tertsverwantskap met 1.4

G-B-D, tipe a

Melodie: Aftop 2! : hulpnoot
Al op 3'enal: deurgangsnote

Regterhand: A op 41 : deurgangsnoot

Chromatiese tertsverwantskap met 2.4

B-D}-FR-A, tipe all

Regterhand: E op 3l. deurgangsnoot
Gop 4’ : appoggiatura

Chromatiese tertsverwantskap met 3.4

G-B-D-Fq, tipe ail

Melodie: Cop 22 : deurgangsnoot
A op 3 : deurgangsnoot

Chromatiese tertsverwantskap met 4.4

E-G‘o#-B-D, tipe all, eerste omkering
Melodie: A op 4’ : deurgangsnoot
Regterhand: Cop 3. deurgangsnoot
A op 4’ : deurgangsnoot
Chromatiese tertsverwantskap met 5.4

'n Tweede reeks tertsverwantskappe kom voor waar die kontras ge-
stel word tussen die jongman se gevoelens wat met hom op loop
wil sit, en sy pogings om homself te beheer.

9.14: G/

G:B-D-FY, tipe all
Melodie: Di (31) en E(32) : deurgangsnote
Regterhand: Aop 3l. deurgangsnoot

F#op 41 : deurgangsnoot
Linkerhand: Flop 3. appoggiatura



144

10.14 : GVI3v)
(av”) E-Glf-B-D-Fyy, tipe alIB, eerste omkering
Regterhand: A(31l en Fi} (41l : deurgangsnote
Linkerhand: Aop 22, deurgangsnoot
Aop al. deurgangsnoot
Chromatiese tertsverwantskap met 9.4
11.14: GlvV '
(avi) C-E-G-Bb, tipe all
Melodie: Aop 2. deurgangsnoot
F op 3€ : appoggiatura
Regterhand: F#o 21 : deur ngsnoot
D(34) en Db(47) : deurgangsnote
Chromatiese tertsverwantskap met 10.4
1212V : gHliv)  AB-CHE-G, tipe dIlf, eerste omkering
Regterhand: Bl op 1 appoggiatura
Dop3!: deurgangsnoot
Linkerhand: B op 2°: appoggiatura
D op 24 : deurgangsnoot
Chromatiese tertsverwantskap met 11.4

Die akkoorde waarop bogenoemde mate 912 gebou is, is almal on-
opgeloste dominantvierklanke soos uit die ontleding blyk. As har-
moniese tegniek om verlange en hunkering te skets onderstreep hulle
as’'t ware die versugting wat reeds so treffend uit die teks spreek.

’n Opmerklike gradatio is waarneembaar in die klavierparty
van 13-15. Dit skilder die moeite wat die jongman ondervind om
sy hart, wat hom wil “verlaat”, terug te hou. Ten spyte van sy po-
gings, kom daar tog ’n oomblik wat sy hart “‘uitbreek™ (15.3) en
hierdie klimaks vind plaas op die verlossingskwartsekst.

15.2: GW CH#-Eb-G-Bb, tipe flll
15.3: Gl G-B-D, tipe a, tweede omkering.
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As sy hart kan “uitbreek” sal hy verlos wees van die beheersing en
onderdrukking van sy gevoelens.

Die naspel toon ’n sametrekking van die tema in die klavier-
party in 1—2 (epanalepsis) en kan dien as 'n herinnering aan die be-
koring van die jongmeisie.

LIED 39

Groen is 'n geseénde kleur en ook hulle wat dit dra
is geseend. Ek wil vir my 'n groen kleed laat maak.
Die lente dra ook 'n groen kleed en ook my geliefde.
Dis gebruiklik dat jagters 'n groen kleed dra; my ge-
liefde dra dit ook. Groen maak alles bekoorlik en
groenigheid bring pragtige vrugte voort.

Die bekoorlikheid van die groen kleur word deur die meisie
besing en sy het selfs agting vir mense wat daardie kleur dra. Sy ver-
gelyk die kleur met dit wat geseénd is en haar vergelyking word ge-
staaf deur tertsverwantskappe (vgl. p. 208) tussen 2.4 en 3.1,3.2 en
3.3,4.1 en 4.2. '

24:AVI F#-A-CH, tipe b.
31:AIV D-FH-A, tipe a.

Diatoniese tertsverwantskap met 2.4
32:AV/ E-GH-B-D, tipe all

33:am’q CH-E2-GB-B, tipe all

Chromatiese tertsverwantskap met 3.2
41: AV D-HEA, tipe a
42: AN B-DILFY-A, tipe el

Skynbare tertsverwantskap met 4.1
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Die lewendiger ritme in die klavierparty in 5—9 mag die
blydskap in in haar gedagtes weerspieél as sy vertel dat groen 'n
lentekleur is en ook dat dit die kleur is wat haar geliefde dra. Dis
moontlik dat die eanaphora in die klavierparty in 5,6 en 7.1,2 die
woord (gedagte) “groen” kan beklemtoon.

’n Besonder vrolike toneeltjie word geskilder van 10—13
waar sy daarna verwys dat jagters ook groen dra. Die tydelike uit-
wyking na die toonaard van C{t -majeur bring 'n verheldering mee
wat die opwinding wat met die jag gepaard gaan, kan uitbeeld. 'n

" Realistiese imitasie van ’n jagsinjaal word uitgeken aan die horing-

kwinte in die regterhandse klavierparty in 10.2—3 en 11.2—3, met
die weerklank van die horinggeskal in die linkerhand in 10.3—4 en
11.3—4. Die portato as variasie van staccato dra ook by daartoe om
die vrolike stemming van 'n jaggeselskap te skets.

14

InGrin  sich Kii-den it A gubruuh, o griweKed
Mo hun - Jor bold & ouit of green mooy, wmy lo - vor foo -__
b > T o~
>
s o~ s ~
— 1 ™

Die tertsverwantskap tussen 11 en 12 mag daarop dui dat
haar geliefde wat ook die jagterskleur dra, ook 'n doel najaag, maar
dis van dieper betekenis as dié van die jagter wat sy prooi met 'n
horinggeskal agternajaag.

11.34:A7(1)  CH-ES-GE-BY, tipe al
Linkerhand: At op 4 : hulpnoot
Dfop 42 : deurgangsnoot
121 AV E-GE-B, tipe a
Chromatiese tertsverwantskap met 11.4
So seker as wat die groenigheid in die natuur die voorloper
van die vrug is, so seker is die jongmeisie dat daar vir hulle liefde ook
vervulling sal wees. Hierdie sekerheid word bevestig deur die orrel-

punt in die naspel op A (18-21) en die anaphora wat tweekeer voor-
kom (18—19 en tweekeer in 20).
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LIED 40

Was jou huis tog deursigtig soos glas, geliefde! Ek

kon dan elke keer wanneer ek verbysluip vir jou
daarbinne sien. Die blikke wat ek na jou werp kon

my sielsgevoelens vertolk. Ek sou so dikwels na jou kyk —
meer keer as wat daar waterdruppels is in die riviervioed
in Maart,; meer keer as wat daar reéndruppels neerval.

Wanneer 'n mens die teks van hierdie lied lees, wil dit voor-
kom asof dit die jongman is wat die woorde s€, maar in die voor-
woord tot die Peters-uitgawe van die siklus verwys Paul Muller 1)
daarna dat dit effektief is as die onderskeie liedere deur sowel mans-
as damestemme voorgedra word aangesien sekere tekste sonder twy-
fel deur 'n dame en ander deur 'n man gebesig word.

Oscar Noe2) het toe so ’n voorgestelde indeling gemaak van
liedere wat geskik is vir 'n dame en dié wat geskik is vir 'n man. In
hierdie indeling word lied 40 toegesé aan 'n dame. Trouens, in die
bestaande plaatopname van die volledige siklus deur Elizabeth
Schwarzkopf en Dietrich Fischer-Dieskau, 3) word dié lied dan ook
deur Elizabeth Schwarzkopf gesing. As die lied dan vertolk word
asof die woorde deur die jongmeisie gesé word, dan kom dit voor
asof die jongman nie met haar assosieer nie en nie bewus is van haar
aanbidding nie, want die enigste plek waar sy hom sou kon sien, is
in sy huis en dan ook net as die mure van glas was. Blykbaar sou
hy haar teenwoordigheid ook nie verwelkom nie, want sy sou moes

W

Italienisches Liederbuch nach Paul Heyse. Leipzig: Peters ed. 8994,
geen datum, voorwoord.

Italienisches Liederbuch nach Paul Heyse, op. cit., p. 2.

Angel Series, SMA 91 547.
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“verbysluip’’ (5.1,2). Die hele lied is dus ’n versugting na dit wat nie
baie moontlik lyk nie, dus slegs 'n droom.

Soos in liedere nos. 17, 28, 36 en 38 kom die huldigings-
ritme in die klavierparty hier ook voor, naamlik c M) &'_?

Die ritme C 7 . a a - ) het waarskynlik te doen met die
fonkeling van die glas. Bach het ook hierdie tipe ritmiese figuur ge-
bruik om letterlike bewing uit te beeld.

........ der Meister hat es verstanden, grosse Wirkungen
damit zu erzielen, wie man aus dem ersten Satz der
Kantate ‘O Ewigkeit, du Donnerwort’ (Nr. 60), in

dessen Verlauf das Beben ununterbrochen anhilt, erse-
hen kann.” 1)

Maar waar Bach menslike bewing voor die Oppermagtige bedoel het,
kan die bewing, of fonkeling van lig op glas, aan Wolf se vertolking
toegeskryf word.

In die Matheiispassie gebruik Bach kort staccatonote om
waterdruppels voor te stel (“Buss und Reu”). In die teks van hierdie
lied van Wolf word ook van druppels melding gemaak (12,16) en
mag die staccatonote op daardie spesifieke plekke die druppels uit-
beeld.

In 10—13 vergelyk die jongmeisie die aantal kere wat sy na
haar geliefde sou kyk met die aantal waterdruppels in die rivier-
vloed. ’n Tertsverwantskap tussen 11.4 en 12.1 versterk hierdie ver-

gelyking (vgl. p. 208).

11.3,4: a0 Ab-C-Eb, tipe a
Linkerhand: Ehop 42 . vooruitneming
121 :aV E-Gf-B, tipe a ’

Enharmoniese chromatiese tertsverwantskap met 11.4

1. Schweitzer, A. J.S. Bach, op. cit., p. 493.

&*
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Die anaphora word heel dikwels gebruik in 10—19, naamlik
in 10, 11, 12, 14, 16 en 18. Dit kan die beklemtoning wees, 6f van
die vele blikke wat sy na hom wend, 6f van die druppels, 6f van die
fonkeling van die glas, 6f van aldrie.

'n Huldigingskwartsekst (vgl. p. 189 ) kom aan die einde van
die lied voor op 17.1,2. Sy kan slegs maar na hom kyk, maar wil
op daardie manier haar gevoelens aan hom oordra.

16.3.4 : alt® B-Df-F§-A-CHf, tipe all A
17.1,2: al A-C-E, tipe b, tweede omkering.
Melodie: B op 11 : appoggiatura

Linkerhand: B op 1€ : appoggiatura

At— a3 w5 e tpwe=———F - -
3% T y—y ¥y 12 172 2 L 1 o
mehr als da 'Ilrop - fen nmis-der- sprihn im Re-gen!
than all the drops of rasm from  Aea - ven falling’

.

LIED 41

Ek het om middernag wakkergeword en ontdek dat
my hart my heimlik ontwyk het. Ek het gevra: “'Hart,
waarheen gaan jy met soveel haas? "’ En my hart het
geantwoord dat dit gegaan het om jou te sien. Nou kan
jy sien hoe dit met my liefde gesteld is: my hart verlaat
my om jou te sien.
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Die jongman het geslaap en om middernag wakker geword.
Die ongewone tyd van sy ontwaking word benadruk deur die ana-
phora in die klavierparty (1-2, 3—4.3). Ook die kontras tussen slaap
en wakkerword, word uitgebeeld deur tertsverwantskap tussen 3.4—

4.1 en 4.1-4.2.

334:dl D-F-A, tipe b
Melodie: C# op 32 : hulpnoot
. Eop 4. deurgangsnoot
Begeleiding: E op 32 : beide deurgangsnote
4.1 :dVI{IV) Bb-D-F, tipe a, eerste omkering
Melodie: Eop 12 : deurgangsnoot
Regterhand: Cop 12, deurgangsnoot
Diatoniese tertsverwantskap met 3 4
42 :div G-Bb-D, tipe b
Regterhand: E op 22, echappeé
Diatoniese tertsverwantskap met 4.1

Die jongman se vraag aan sy hart word duidelik uitgelig deur
die teenwoordigheid van die skielike statiese klavierparty in 7 (noema)
asook deur die gebruik van die Napelse akkoord (7.3—4) wat vir die
oomblik ’n sweem van tragiek suggereer. Hierdie selfde akkoord kom
later weer voor op 14.1,2 waar die jongman weer 'n keer verwys
daarna dat sy hart hom “verlaat™ het. Hierdie gedagte van “verlating”
word musikaal voorgestel deur die tertsverwantskap tussen 6.4—7.1
— sy hart het van hom af weggegaan na haar.
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6.34: dIV G-Bh-D-F-A, tipe all A
Melodie: C op 32 : hulpnoot
Regterhand: C op 32 : deurgangsnoot
7.1 :dll E-G#-B, tipe a

Chromatiese tertsverwantskap met 6.4

Toh frug:
I

askea:

As die jongman vra waarheen sy hart so haastig gaan, is hy
onseker van die antwoord. Die bedrieglike kadans op 8.1-3 sugge-
reer dat hy nie weet wat om te verwag nie.

812:dV’ A-CH-E-G, tipe al
Melodie: - Dop 11 en 21 : deurgangsnote
Regterhand: D op 11 : appoggiatura
Dop 21 deurgangsnoot
Linkerhand: Bbop 1! : appoggiatura
Gtfop 21 deurgangsnoot
8,3 :dVillV) Bb-D-F, tipe a

Op 9.3.4 kom sy hart se antwoord: dit het weggegaan na
die jongmeisie toe. Die letterlike woorde ‘“Net om jou te sien”
suggereer huldiging en daarom kan die voorafgaande kwartsekst-
akkoord op 9.3 beskou word as ’n vorm van huldigingskwartsekst

(vgl. p.189).
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3.1,2:dVIIV)  Bb-D-F, tipea.
Regterhand: E op 21, deurgangsnoot

934:d| , D-F}-A, tipe a, tweede omkering
q
T Twhan e tnbee

b ‘¢

Daar is egter nie 'n konvensionele oplossing vir hierdie akkoord nie,
want die dominant kom eers voor op 10.3, maar dieselfde kwartsekst
kom weer voor van 11.1-12.3, maar nou voldoen dit, streng gespro-
ke, nie meer aan die vereistes van ’n huldigingskwartsekst wat *n
onmiddellike oplossing het nie. Die akkoord maak weer sy verskyning
op 15.1,2, ’n akkoord op die verhoogde subdominant word geinter-
poleer, weer eens is die kwartsekst op 16.1,2 teenwoordig en einde-
lik volg daarna die tradisionele oplossing op die dominant.

Chromatiese tertsverwantskap tussen 13.4 en 14.1 is effek-
tief waar hy noem dat sy hart hom verlaat het — dit behoort nie
meer aan hom nie.

13324 : div
G1) G-B{‘-D. tipe a
Melodie: Cop 4. deurgangsnoot
Regterhand: A op 4" : deurgangsnoot

Cop al. hulpnoot
Linkerhand: A op 4’ : deurgangsnoot
14.1  :dll Eb-G-Bb, tipe a, eerste omkering.
Chromatiese tertsverwantskap met 13.4
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Sy het sy hart verower en hy neem nou afskeid daarvan.
Die horingkwinte as afskeidsimbool (vgl. p. 182 ), kom voor in die
naspel op 16.3,4, 17.1,2,3,4 en 18.1,2.

LIEDERE 4246

Die teksinhoud van hierdie laaste groep liedere is van so 'n
aard dat hulle as 'n eenheid behoort gesien te word. In lied 42 bied
die jongman sy serenade aan en ontlok daarmee die skeldtaal van sy
geliefde in lied 43. Hy antwoord in lied 44 as hy vertel hoeveel hy
al om haar ontwil moes ly en daarop is die reaksie van haar kant in
lied 45 nog intenser woede en verwensing as in lied 43. In lied 46
maak sy haar heeltemal los van hom deur te verkondig hoeveel
ander bewonderaars sy nog het buiten hom.

Maar 'n eenheid wat nog meer bindend is as die teksinhoud
is die melodiese en harmoniese eenheid wat bestaan tussen liedere
nos. 42, 43 en 44. Hulle is saamgestel uit dieselfde melodiese en
harmoniese substansie sover dit die klavierparty aangaan.

In lied 42 kom die kernmotief wat in albei die daaropvolg-
ende liedere gehoor kan word, in die regterthandse klavierparty voor

in 1-4. Langsam und recht kliglich vorzutragen. d: 80
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No lom-ger cam I nng - - camse my | vosos__
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1.1 :al A-C-E, tipe b
23: awr? DE-F+-A-C, tipe dll!, eerste omkering
4 :al A-C-E, tipeb
Melodie: Bop al: deurgangsnoot

Regterhand: B op 4" : deurgangsnoot
7 Linkerhand: Ff op 4" : deurgangsnoot
2.1-4 :all’ (1V) B-D-F-A, tipe d 1|
; Linkerhand: Gf} op 4. huipnoot
3.1-4:aViI7(I)  G8-B-D-F, tipe dlll, eerste omkering
Melodie: Cop 4 : vooruitneming
Regterhand: Cop 4! : hulpnoot
Cop 42 deurgangsnoot
Linkerhand: A op 22 : hulpnoot
Eop 4 : hulpnoot
41 :al A-C-E,tipeb
Melodie: Fop 12 vooruitneming vir F in linker-
hand
Regterhand: B op 11 : hulpnoot
B op 12 : deurgangsnoot

42 :aVi F-A-C, tipe a
9 Linkerhand: E : deurgangsnoot
434 :aV E-G(G}#)-B-D-F, tipe allB

F-A-C : deurgangsakkoord
Linkerhand: Cop a4l terughouding

In lied 43 verskyn dicselfde figuur weer in die regterhandse
klavierparty, hierdie keer in versnelde tempo, maar die melodie en
die harmonie bly dieselfde.

Missig bewegt, nicht eilen. J-vs. o -
Lo . J— p—— A [Em m— W
el Tl — 1o oS eR sl L g H T s i
Fe B = et eel E SaESss
o » N N Y .
(EZ = e R
] T A o e A




1.1,2: al

1.3,4: all{lV)

2.12:all{lV)

23 :al

24 :all

In lied 44 word genoemde motief weer aangetref, maar
nou in E-mineur. Die ritme verskil van dié van die twee vooraf-

A-C-E, tipe b
{vgl. lied 42 maat 1)
Regterhand: Dff op 11: echappeé
Bop 12 : deurgangsnoot
B-D-F, tipe d, tweede omkering
{vgl. lied 42, maat 2)
A : orrelpunt

' B-D-F, tipe d, tweede omkering

{vgl. lied 42 maat 3)
A : orrelpunt

" A-C-E, tipe b

{vgl. lied 42 maat 4)

Regterhand: D op 3l. deurgangsnoot
A : orrelpunt

B-D-F, tipe d
A : orrelpunt
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gaande liedere, terwyl die melodie ook slegs gedeeltelik dieselfde is,

maar die ooreenstemmende afdeling is oortuigend genoeg om die
luisteraar te herinner aan die soortgelyke verskynsel in liedere 42

en 43.

4

‘Behr misslg und ja nicht eilen. & :os.
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1.14: ell7(IV) th-A#(Aq) CH#-E, tipe all, tweede omkering

Melodie: Ajl op 3 : deurgangsnoot
B op 4 : vooruitneming
Regterhand: Effop 32 : hulpnoot
Linkerhand: Cff op 12 : onbeklemtoonde appoggiatura
D op 2¢ : deurgangsnoot
O : kleursekunde
E : orrelpunt

2.14 :el E-Gf#(GY)-B, tipe a

Melodie: Cop 3 : appoggiatura
Aop 41 : deurgangsnoot
Regterhand: D# op 32. hulpnoot
Linkerhand: A op 12 : onbekiemtoonde appoggiatura
A$ op 21 : appoggiatura
C op 3 : kleursekunde
E : orreipunt

3.14 :ell{tV) F§#-A-C-E, tipe dil|, eerste omkering

Regterhand: G op 41 : hulpnoot
Linkerhand: Difop 22 en 42 : kleursekunde

4.12:elV A-C-E-G, tipe bll

Regterhand: Dif op 22 : onbeklemtoonde appoggiatura
Linkerhand: E op 21 appoggiatura
Fit op 22. hulpnoot

43! el E-G-B, tipe b

Fif : deurgangsnoot
E : orrelpunt

Nie alleen kom hierdie herinneringsmotief in die klavierparty van
aldrie liedere afsonderlik voor nie, maar elke lied bevat op sigself 'n

. aantal herhalings daarvan:

Lied 42: 1-4,5-8, 11-14.
Lied 43: 1-2, 7-8, 16 (gedeeltelik), 2124 (gedeeltelik).
Lied 44:  1-4, 5-8, 9—12, 28—29 (gedeeltelik), 33—36.

Die teks bevestig dat lied 42 'n klaaglied is, lied 43 'n woede-
uitbarsting en lied 44 bevat weer die element van klagte. Alhoewel
die stemming in die liedere dus verskil, word in aldrie gevalle 'n vorm
van lyding uitgebeeld:



157

Lied 42: die jongman het ’n voorgevoel dat sy serenade tevergeefs
was, en eensaamheid wag op hom.

Lied 43:  die jongmeisie moes die onwelkome serenade verduur en
dit gee aanleiding tot haar woede.

Lied 44:  die jongman moes om haar ontwil sowel geestelike as fi-
siese lyding ondergaan.

Die kombinasie van die kerngedagte van die teks en die her-
inneringsmotief in die klavierparty kan beskou word as die daarste]-
ling van 'n leitmotiv, (vgl. p216), wat in elke geval die gedagte van
lyding verteenwoordig. Die deurlopende teenwoordigheid van die
motief bevestig nie slegs die spesifieke stemming van elke lied nie,
maar dien ook as 'n bindende faktor om ’n besondere eenheid van
die drie liedere te maak.

Benewens hierdie opvallende verskynsel bevat elkeen van die
drie liedere bykomstige musikale middele wat die teks versterk, en
wat vervolgens afsonderlik bespreek word.

LIED 42

Ek kan nie langer sing nie, want die wind waai so
dat 'n mens nie kan asemhaal nie. Qok is ek be-
wus daarvan dat ek my tyd verspeel. As ek seker
was van my saak, sou ek nie nou gaan slaap het
nie. Ja, as ek seker was, sou ek nie nou huis toe
gestap het om die tyd daar eensaam te gaan ver-
wyl nie.

Die jongman sing sy serenade, maar dis nie 'n oortuigende
lied nie want daar kom telkens tekens van onsekerheid voor. Hy gee
voor dat dit die sterk wind is wat die sang bemoeilik, maar in werk-
likheid het hy reeds 'n voorgevoel van die uitwerking wat sy sang
op sy geliefde mag.hé. Daar is droefheid teenwoordig in die vorm
van die himnetipe (vgl. p. 181 ). Van 14 kom die akkoordprogres-
sie I-117-VII7—1 voor. (Kyk ontleding op p.153 ). Met die wegla-
ting van 117, beantwoord I-VII7—1 aan die vereistes van hierdie
besondere simbool vir droefheid. Vir die volledige harmoniese ont-
leding, kyk p.153 . Dit word herhaal in 5—-8 en 11-14.
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und ein ' sam die-se

dd I dutlmowisf  she wouid bid me stay
: Y T T T T
T wl———

4

Dit is ’n voorbeeld van ’n toonsimbool wat bevestiging gee van iets
wat nie uit die teks alleen sal duidelik word nie. Die jongman het
reeds 'n voorgevoel van die moontlike droefheid wat die toekoms
inhou.

Die aksente in die melodielyn op 3.41, 4.11 en 4.21 is
toonskildering van die rukbeweging van die wind. Verdere klank-
nabootsing kom voor waar die triller gebruik word om die wind
voor te stel. In hierdie geval is die triller volledig uitgeskryf en kom
dit voor op 4.1 en 14.1 in die klavierparty.

Dit is van belang dat die tempo van ’n bepaalde musiekstuk
in aanmerking geneem sal word by die bepaling van die betekenis
van sekere musikale middele. Die invloed van die tempo kan gevolg
word in hierdie twee liedere wat beide trillerfigure bevat. In die ge-
val van lied 42, waar die triller moontlik die wind mag voorstel, is
die tempo stadiger as in lied 43, waar dieselfde figuur in n vinniger
tempo nou die betekenis van spot aanneem (6). In lied 45, waar die
tempo noég vinniger is as in 43, is die triller gebruik om die jong-
meisie se woede te onderstreep. Verandering van tempo beinvloed
dus die betekenis van die verskynsel.
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Van § af kom die jongman vorendag met die eintlike rede
waarom hy sy singery gestaak het — hy is baie onseker oor die ont-
vangs wat dit sou hé. Dit is natuurlik sy begeerte dat sy lied aan-
vaar sal word, maar omdat hy aanvoel dat iets nie pluis is nie, is sy
verwagting negatief. Die kontras tussen hierdie twee emosies word
uitgebeeld deur die volgende tertsverwantskappe:

7.2 : aV(V)
73:aVv

8.3 : alll
(CI)

84:av’

9.1 : aVvI{(iV)

92: al7

Gl-B-D-F, tipe all
E-GH-B-D, tipe all
Chromatiese tertsverwantskap met 7.2

CEG, tipea
Regterhand: D op 3l. hulpnoot

D op 32; deurgangsnoot
E-G}-B-D, tipe all
Regterhand: C op 41 : terughouding
Chromatiese tertsverwantskap met 8.3
F-A<C, tipe a
Regterhand: B op 11, 12, hulpnote

A-CH-E-G, tipe all, tweede omkering
Chromatiese tertsverwantskap met 9.1

e ma—

Hy wens dat hy sekerheid gehad het oor hoe sake staan,
en hierdie versugting word voorafgegaan deur n bedrieglike kadans
op 8.4-9.1 (ontleding hierbo) wat na die twyfelagtige situasie ver-

wys.
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LIED 43

Swyg tog, jou afstootlike babbelbek! Jou
verhekste singery walg my! Al sing jy tot
vroeg more-oggend, sal dit jou nie geluk om
een mooi lied te sing nie. Swyg tog en gaan
slaap! Ek verkies 'n eselserenade bo joune!

Die jongmeisie het 'n absolute afsku aan die serenade wat
vir haar gesing word en baie woedend skel en spot sy die jongman
oor hierdie liefdeslied. Soos reeds genoem op p. 153 word dieselfde
melodie as in lied 42 hier in die klavierparty gebruik maar in ’n
vinniger tempo. Dis eintlik 'n verdraaiing van die oorspronklike, dus,
’n karikatuur van die jongman se serenade (kyk p. 154 vir notevoor-
beeld).

in die linkerhandse klavierparty kom die stile concitato
voor. Laasgenoemde stel die meisie se woedende opgewondenheid voor
{vgl. p. 205 ). Behalwe dat dic tempo versnel, is daar ook twee spot-
simbole teeawoordig in hierdie nabootsing van die serenade, maamlik
die trillers op 2.4, 3.4 en 6.3,4 asook die accizccaturas op 4.4,
512, 22 en 6.12, 22 (vgl. p.187).

Hy het kom sing met goeie bedoelings; sy skree 'n verwen-
sing uit. Hierdie teenstelling word versterk deur die tertsverwantskap
tussen 10.2 en 10.3. (Vgl. p. 208).

102:avi/(V)  GY-B-D-F, tipe all, eerste omkering
10.3: av’/ E-Gf-B-D, tipe all, tweede omkering
Chromatiese tertsverwantskap

Verwantskap tussen dieselfde twee akkoorde as bogenoemde kom
voor tussen 12.4 en 13.1. Al probeer hy ook die hele nag, sal hy

dit nie regkry om ’n lied te sing wat na haar smaak is nie — die
kontras tussen sy inspanning om te sing en die powere resultaat word
hier gestel.
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By die snedige opmerking dat sy voorkeur gee aan 'n esel-
serenade (18-20) is daar meer as een simbool teenwoordig om die
rare vergelyking te beklemtoon. Die bedrieglike kadans by 18.2—
19.1 vertolk die onverwagte vergelyking. (Vgl. p.174).

18.2: alg-
(@v9 A-CH-E-G-Bb, tipe allB
19.1: aM
(dVI{iv))  Bp-D-F, tipe a, eerste omkering

Op 19.1 by die woord “Stindchen” kom ’n tragiese akkoord,
die Napelse akkoord, voor (vgl. p. 189), met ander woorde, hoe tra-
gies ’n eselserenade ookal mag klink, sy verkies dit bo dié van haar
minnaar. Eintlik kom die Napelse akkoord gewoonlik net voor waar
werklike smart uitgebeeld word. Die ongewone gebruik daarvan in
hierdie geval versterk die vermoede dat dit as 'n spotsimbool gebruik
word.

Die begeleidingsmotief wat voorkom op 19.32, 20.1, 21.3,4
en 22.3,4 is sonder twyfel die nabootsing van die esel se gebalk.
Wolf gebruik 'n soortgelyke figuur in die Lied des transferierten
Zettel, 'n toonsetting van die gedig van Shakespeare uit 7 Somernags-
droom. In 13—16 van laasgenocemde lied word die gebalk van die
esel sowel in die stemparty as in die klavierparty nageboots op 'n
soortgelyke manier as wat in hierdie uitkoggel-serenade gedoen word
(die musikaal-retoriese figuur mimesis of naspotting).

’n Deurslaggewende bewys daarvoor dat die Napelse akkoord
’n spotsimbool is, is die feit dat dit nic op tradisionele wyse deur die
dominant gevolg word nie — in die plek daarvan verskyn die naboot-
sing van die eselgebalk!
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Eintlik is hierdie “eselgebalk” reeds vroeér hoorbaar in die klavier-
party van lied 43, asof dit 'n voorafskaduwing is van wat nog gaan
kom. Dit kan natuurlik ook ’n aanduiding wees daarvan dat die jong-
meisie steeds 'n eselgebalk in gedagte het terwyl sy die sanger uitskel.
Die figuur kom voor in die regterhand op 2.1,2, 3.1,2, 4.1,2, 8.1,2,
9.1,2, 10.1,2, 17.1-4 en 18.1,2.

In lied 42 was die himnetipe (vgl. p. 181) teenwoordig in
die harmonie van die tema. Ook in hierdie lied is die spesificke har-
monie behou en is die simbool met enkele onderbrekings eintlik ver-
sprei oor die eerste 7 mate van die lied. Uit die volledige ontleding
op p.153 sal gemerk word dat die akkoordprogressie van 1—2 soos
volg is:

1.1,2: al
34: all (V)
2.1,2: all (V)

3: al
4: all (IV)
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Van 3 af is die ontleding soos volg:

3.1.2:all B-D-F, tipe d, tweede omkering
A : orrelpunt
3.3 :avHiv) F-AC, tipe a
Regterhand: Bop 31 : deurgangsnoot

34 :aVll G-B-(D), tipe a, eerste omkering
41,2: avii’ G-B-D-F, tipe all, eerste omkering
434:aV E-G#}-8B, tipe a, tweede omkering
5.1 :alVv D-F-A, tipe b, eerste omkering
52 :alV D-F-A-C, tipe flll

534:aVv/ E-GH-B-D, tipe all

Regterhand: F op 32 : appoggiatura
Linkerhand: Cop 41 : deurgangsnoot

6.1,2:alVv So0s 5.1,2
6.34:av/ Soos 5.3.4
7.1 :al A-C-E, tipeb

Regterhand: D op 11 : echappe¢

Voordat die oplossing van VII7 op 4.2 voorkom, verskyn ’n vroeé
tipe van hierdie progressie (vgl. p.181 ) op 5.1-6.4, naamlik
IV-V7-1V—V7, Albei tipes los dan op op die tonika-akkoord op
7.1. Die simbool kom weer voor op dieselfde manier as die klavier-
party van 1—-6 presies netso herhaal word van 7—12. Daarna kom
die I-VI17—1—tipe weer voor op 16.1,2, 17.1,2 en 17.3,4. Die vraag
ontstaan hier of die himnetipe wat droefheid voorstel in hierdie lied
die droefheid van die sanger impliseer en of die meisie, ten spyte
daarvan dat'sy die sanger uitskel, nogtans bedroef is daaroor.

LIED 44

0, as jy maar wis hoeveel ek in die nag om jou ontwil gely
het, valse renegaat! Terwyl jy in jou huis toegesluit was, het
ek die tyd buite in die ope lug deurgebring. Die reén wat ge-
val het, was soos gewyde water; die weerlig het virmy 'n
liefdesboodskap gebring. Ek het 'n dobbelspel met die storm
gespeel terwyl ek onder jou dak waggehou het. My bed was
onder jou dak berei en die hemel was soos 'n deken daaroor
uitgesprei. Die drumpel van jou deur was my kussing. Ag,
arme ek! Wat moes ek alles verdra!
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Die jongman praat in die lied van sy lyding wat hy om sy
geliefde se ontwil deurgemaak het en van hoe sy daarop gereageer het.
Opvallend is die ritmiese figuur wat deur die hele lied in die regter-
handse klavierparty gehandhaaf word: § EL;;;,‘ |,F?1v‘=,€-‘j i

Dit is dan inderdaad ook ’n lydensfiguur (ritmies) wat reeds in die
werk van Bach aangetref word in verband met die lyding van Christus.
Bach het, volgens Schweitzer, 1) ’n aantal Schrittmotive dikwels ge-
bruik om beweging aan te dui, byvoorbeeld 'n rustige eweredige rit-
me dui 'n plegtige beweging aan wat beslistheid en oortuiging versim-
boliseer, soos in lied no. 5 van hierdie siklus voorkom. 'n Voorbeeld
wat na aan die een onder bespreking is, is die Schrittmotiv wat voor-
kom in Kantate 108 waar Christus aan Sy dissipels sé dat Hy moet
heengaan sodat Hy die Trooster aan hulle kan stuur. Die lydensmotief
word hier in die basparty gehoor:

NN
e

N
MY
N

N

Alhoewel die ritmiese samestelling van die voorbeeld in die lied van
Wolf van die Bachvoorbeeld verskil, is dit tog in wese ook ’n lydens-
motief, want die hele atmosfeer van die lied, asook die aard van die
teks, bevestig dit. .

Dis moontlik dat die orrelpunt by 1-8, 1112, 1314,
24-31 en 33—40 as ’n rus- of slaapsimbool gebruik is (vgl. p.194)
om aan te dui dat sy deur al sy gekla rustig geslaap het en haar nie
aan hom gesteur het nie.

Dit het gereén terwyl hy buite gewag‘ het, maar voordat hy
van die ware toedrag van sake bewus was, was die reén vir hom soos
gewyde water en die weerlig het 'n liefdesboodskap gebring. Nou
weet hy egter dit was alles skyn. Dit word bevestig deur die bedrieg-
like kadans by 14.3,4—15.1.

2.

J.S. Bach, op. cit., p. 477.
Ibid., p. 478.



1434 : gv/ D-F-AC, tipe all, tweede omkering
Regterhand: Cif op 41 ; deurgangsnoot
Linkerhand: B} op 3 : appoggiatura
15.1 :gVI{IV)

Eb-G-Bb, tipe a, eerste omkering

der Blitz hut Lie -
the Itp\um[bmw

Hierdie kadans skep aanvanklik die indruk van ’n volmaakte kadans

en die deurslaggewende klank van Eb word vertraag tot op 15. 12
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(suspensio). Die vertraging mag hier bydra daartoe om die bedrieglike

effek van die kadans te verhoog.

Die jongman se tragiese lyding word uitgebeeld deur die
Napelse akkoord op 32.1,2 (Vgl. p. 189).

Daar is besonder veel melodiese chromatiek in hierdie lied

wat bydra tot die lydenstemming (vgl. p. 175). Veral die dalende
chromatiek in die regterhand op 13.3.4, 14.34, 1734 en 18.1,2 is

opvallend, temeer nog omdat dit in laasgenoemde twee gevalle in
oktawe verskyn.

4.5

—

Als Ro - sen. - dien -t mir der
The rasn_did Al up - on me from o

A . ___|

Re - gen, Bllts kst Lio - bes-bot -
- bovg fha Kghining bronght me mess -
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LIED 45

Mag 'n afgrond die huis van my geliefde verslind!

In die plek daarvan sal daar gou 'n skuimende meer
wees. Vanuit die hemel sal loodkoeéls daaroor neer-
geskiet word en 'n slang sal dit sy woonplek maak.
Dit sal 'n giftige slang wees, wat die een wat aan my
ontrou is, sal vergiftig. Die slang sal die dood bring
vir die een wat my wil verraa.

Die stemming van woede en hewige ontsteltenis word hier
geskilder deur die stygende twee-en-dertigstenootpassasies in die
regterhandse klavierparty in 1—14, 18, 22, 24 en 26, die gepunteerde
ritme in die linkerhand wat daarmee saamgaan en die dalende twee-
en-dertigstenootpassasies in die regterhandse klavierparty in 17.3 .4,
21.3,4, 23.3,4, 2534, 29.34, 30.3,4 en 31.14.

1 T & T ¥
Ver - schling’.___ der Ab-. - - grund mel - - nes Lieb-sten

he  cott - -age of wmy

' May chasms____ en - gulf.

Die jongmeisie wens die jongman toe nie 'n huis wat stewig

" staan nie, maar dat dié huis mag verdwyn in ’n afgrond, oorspoel

- ’n ontstuimige meer. Dié verskil word uitgebeeld deur tertsver-
wantskap tussen 4.4 en S.1.
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4.4 din
(FI) F-A-C, tipe a 2
Regterhand: G op 4¢ : hulppoot
Bb en Bh op 4¢ : deurgangsnote
5.1:d17 D-Fi-A-C, tipe all 5
Chromatiese tertsverwantskap.
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Die tragiese gevolg wat die loodkoeéls vir die jongman sal
hé, word vertolk deur die Napelse harmonie in 7 en 8.

Om die verraderlikheid van die slang te illustreer, word ge-
bruik gemaak van 'n bedrieglike kadans.

13.4 : dVII7 (V) CH-E-G-Bb, tipe dlll, tweede omkering
Regterhand: Eb op 42. deurgangsnoot
14.1 : dVH{IV)
{BbI) Bb-D-F, tipe a

’n Tertsverwantskap tussen 26.2 en 26.3 versterk die indruk
dat sy die dood toewens aan iemand wat nog in die lewe is.

26.2 : dili(h) Fi}-At}-CH, tipe a

26.3: dv’ A-CH-E-G, tipe all, derde omkering
Melodie:  FlY op 3 : deurgangsnoot
Regterhand: F} op 3 : appoggiatura
Chromatiese tertsverwantskap.
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Die triool as ontrouheidsimbool (vgl. p.220 ), kom voor op
15.3,4 en 19.3,4 wanneer sy daarna verwys dat hy haar ontrou was
en waarskynlik sy attensies aan iemand anders bewys het. By 15.3,4
praat sy van die slang — die een wat hom gaan straf vir sy ontrouheid.
By 19.3,4 noem sy hom ontrou.

8

die ha wer- -gif -te, fev xir un- trew
and 90 - son el G w itk - loss

T
: —
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In Penna woon een van my minnaars en in
Maremme woon 'n ander. Een woon in die
mooi hawe van Ancona en om die vierde te
sien, moet ek na Viterbo reis. Nog een woon
in Casentino en 'n volgende woon op dieselfde
plek as ek. Dan’s daar weer een in Magione,
vier in La Fratta — tien in Castiglione!

LIED 46

Hierdie meisie is blykbaar so gefrustreer deur die attensies
en ontrouheid van sekere minnaars (kyk liedere 42 en 44) dat sy
daartoe gedryf word om vir eens en vir altyd vir hulle goed te laat
verstaan dat hulle onwelkom is. Sy doen dit op ’n lighartige manier
en maak spottende mededelings wat vir die liggelowige luisteraar
selfs skokkend kan voorkom. Eén van die mededelings is dié waar
sy vertel van die groot aantal bewonderaars met wie sy assosieer.
Hierdie aankondiging word versterk deur die imitasie tussen stem
en klavier as ’n variasie van die figuur anaphora in 2-3, 4—5 en
17—-18. Die stemparty in 2 word in 3 in die regterhand herhaal 'n
grootterts hoér as in die oorspronklike. Die wysie in 3 is gewysig,
maar die ritme bly dieselfde. Dit gebeur ook met die stemparty
van 4 wat in 5 in die regterhand 'n oormatige kwart hoér gehoor
word met enkele wysigings, maar met dieselfde ritme. In 18 kom
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daar imitasie voor wanneer die melodie in die sangstem in die inter-
val van 'n grootterts hoér herhaal word in die regterhand.

A_SehrschneunndmunterJ 160.

2%

usd  wie-der ol-madad’ kb fa Ms - glo ne,
and  ill on-oth-or Aawe I in Ma - jio e,
3 e o

-

Hierdie navolging wat in die musiek aangedui word, mag skertsend
aangewend wees, met ander woorde, sy laat dit voorkom asof sy baie
moeite doen om hierdie onderskeie minnaars op te soek, terwyl dit
heelwaarskynlik groot oordrywing van die waarheid is.

Sy berei haar luisteraars geleidelik voor vir haar onverwagte
aankondiging teen die einde van die lied deur eers die minnaars een-
een op te noem. Tussen 4.4 en 5.1 asook tussen 7.2 en 7.3 is terts-
verwantskappe (vgl. p.208 ) wat daarop wys dat die bewonderaars
verskil van mekaar en op verskillende plekke bly.

44:rFv’ C-E-G-Bb, tipe all, eerste omkering
Melodie: Dop at: deurgangsnoot
8.1 Fuyy
dv?) A-CH-E-G, tipe all, tweede omkering
Melodie: 8 op 1' : appoggiatura

Chromatiese tertsverwantskap.
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72:F17 F-A-C-Eb, tipe all
7.3: FVI
gv’) D-F#-A-C, tipe all, eerste omkering

Chromatiese tertsverwantskap.

~fem vou An-co na,
Aardowr of An-o0 ne,
E.

Die teenwoordigheid van etlike bedrieglike kadanse (vgl.
p- 174) wat voorkom as sy die onderskeie minnaars opnoem, laat die
vermoede ontstaan dat haar bedoelings met die veronderstelde ver-
houdings beslis nie ernstig is nie.

5.4 : FII(1)
(dv?) ACH-E-G, tipe all, tweede omkering
Regterhand: F op a4t deurgangsnoot
6.1: FIV

(dVI(IV)) Bb-D-F, tipe a, eerste omkering

Ook by 7.4-8.1 kom daar ‘n bedrieglike kadans voor, soortgelyk aan bostaands

74 : FVI|
(gV7) D-FEAC, tipe all, eerste omkering
. Regterhand: Bb op 4! : appoggiatura
8.1: FW

{gVittvh Eb-G-Bb, tipe a, eerste omkering.

In 8 praat sy van na Viterbo reis (“wandern”). In die kla-
vierparty (8.1-9.2) kom ’n marsritme voor om die “reis” voor te
stel.
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Akkoordverskuiwing dui aan hoedat sy een bewonderaar ont-
" wyk ten gunste van 'n ander (vgl. p. 173 ). In 12.1,2 en 1234
staan die spesifieke passasie in G-mineur.

12.12: d’
gv’) D-F-A-C, tipe all
Melodie: Gop 11 : appoggiatura
G op 2 : deurgangsnoot
Regterhand: B op 11-21 . appoggiatura
1234 :dlV
{gl) G-Bb-D, tipe b, tweede omkering
: Melodie: Fh op 4° : appoggiatura
Regterhand: A op 31-41 : appoggiatura

Die verskuiwing kom voor in A-mineur.

13.1,2: dit’
tav’) E-(GH)-(B)-D, tipe all
Regterhand: F : appoggiatura
13.34:dV
{al) - A-C-E, tipe b, tweede omkering
Regterhand: D : appoggiatura

So gaan sy lustig voort om haar luisteraars 'n rad voor die
o€ te draai en die bewonderaarskring word al groter. Na 'n gewaagde
aankondiging dat daar vier in La Fratta is, besluit sy om haar toe-
hoorders so te skok dat sy vir goed van haar ongewenste minnaars
ontslae sal wees. Daar is 'n skielike afbreek van sowel die stem — as
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die klavierparty op 193 (abruptio) en ’'n veelseggende maat van
stile (tmesis) op 20 om die luisteraar voor te berei vir wat gaan
volg. Triomfantelik maak sy dan in 21 melding van die 10 in
Castiglione. Hierdie aankondiging word vergesel van 'n kwartsekst-
akkoord in die klavierparty.

Sy wil eintlik sé: “Nou toe, daar weet julle nou alles — maak daar-
van wat julle wil! . Met ander woorde, sy het ontslae geraak van
al haar geheime en kan die kwartsekstakkoord dus as ’n verlossings-
kwartsekst geinterpreteer word (vgl. p. 188).

Die formele opbou van die lied as geheel toon ooreenkoms
met ’n gradatio wat ontstaan deur die musikale verskynsels in die
Klavierparty.

1-3 : Die gedempteondertoon van opwinding in die klavierparty
(stile concitato wat deur die hele lied volgehou word).
4-5 : Die minnaars verskil van mekaar (tertsverwantskap).
8-15: Sy gaan van die een na die ander (stapritme; akkoord-
verskuiwing).
19:  Vier minnaars in La Fratta (emphasis in die klavierparty).
20: Skielike stilte (abruptio).
21: Klimaks (verlossingskwartsekst).

Die vurige naspel behou die triomfantelike karakter van 21
en 22. Die figuur in die stemparty op 22.22--3 word weer in die
regterhandse klavierparty herhaal in 23—25 en vandaar bou die ses-
tiende-nootpassasies op tot 'n klimaks in 30—31.
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3. 'N OORSIG VAN TOONSIMBOLE IN DIE
ITALIENISCHES LIEDERBUCH

TEEN DIE AGTERGROND VAN HUL HISTORIESE ONTWIKKELING

3.00.

3.01.

Elkeen van die toongestaltes wat in hierdie hoofstuk bespreek word,
word in een of meer liedere van die [talienisches Liederbuch aange-
tref. In hoofstuk 2, waarin die analise van die liedere voorkom,

word elke betrokke toonsimbool in die konteks van die lied bespreek
en die betekenis daarvan ooreenkomstig bepaal.

Die l¢ser sal merk dat daar gepoog word om so beknop
moontlik hierdie toonsimbole teen die agtergrond van hulle historiese
ontwikkeling te plaas. Alleen teen hierdie agtergrond ontvang hulle
die volle oortuigingskrag van die moderne wetenskaplike benadering,
waarvan historiese bewussyn karakteristiek is. Om duplisering te
voorkom, word daar aan die einde van die bespreking van elke afson-
derlike toonsimbool slegs verwys na die liedere in die siklus waarin
dit voorkom.

AKKOORDVERSKUIWING

My promotor, prof. B.S. v.d. Linde, definieer akkoord-
verskuiwing soos volg: 1)

..... akkoordkettings wat bestaan uit sekwensiéle
herhalings van ’n enkele akkoord”.

’n Voorbeeld hiervan kom voor in die klavierparty van lied 4 uit die
lralienisches Liederbuch (7—11).

L.

Studiegids vir Harmonie en Kontrapunt, IV, op. cit., pp. 45—47.
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“Dit is belangrik om te onthou dat Wolf dikwels
akkoordverskuiwing gebruik om die emosie van
ontwyking of ontvlugting te simboliseer.” 1)
= E

Soms neem die akkoordverskuiwing die vorm van die klimaksfiguur
gradatio aan, soos in bogenoemde voorbeeld (lied 4) waar die teks
eers verwys na die see, dan na die skepe, vervolgens na die Paradys
en eindelik na die geliefde se aangesig. Akkoordverskuiwing kom

in die klavierparty voor telkens wanneer een van die vier dinge hier-
bo genoem word, en teks en klavierparty lei saam tot n klimaks.
Hierdie selfde toongestalte kom ook voor in liedere nos. 25 en 46.

3.02. DIE BEDRIEGLIKE KADANS

Hierdie benaming word gegee aan die akkoordprogressie
V—VI (IV) by 'n kadans waar VI die plek inneem van I. Die outeur
Ernst Tittel verwys in sy Harmonielehre 2) na die onverwagte effek
van die kadans as hy sé dat dit 'n verrassende, bedrieglike halfslot
vorm, en vanwe€ hierdie bedrieglikheid ook die benaming “bedrieglike
kadans” gekry het.

“Weil es sich beim Eintritt der VI. Stufe sozusagen
um eine {iberraschende ‘triigerische’ Halbschlusslosung
handelt, nennt man diese einen ‘Trugschluss’ (ital.
inganno, franz. cadence rompue).” 3)

1.  Studiegids vir Harmonie en Kontrapunt IV, op. cit., pp. 45—47.
2. Texteil. Wien: Doblinger, 1965.
3. Ibid, p. 23.
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In die retoriek gebeur iets soortgelyks as die redevoering skielik
afgebreek word en daar 'n onverwagte wending in die voortsetting voor-
kom. Hierdie retoriese figuur staan bekend as die ellipsis, 'n benaming
wat ook geld vir die ooreenkomstige figuur in musiek.

Uit die Italienisches Liederbuch blyk dit dat Wolf veel meer as
net 'n verrassingseffek aan die bedrieglike kadans gekoppel het. In die
14 liedere waarin dit voorkom is die verrassingselement basies in die ka-
dans teenwoordig, maar ander verwante emosies word deur die teks
gesuggereer.

Verwante emosie Liedere
Onverwagte optrede 13,24
Onverwagte gebeure 16,43
Bedrieglike optrede of voorkoms 6,31,44,45,46
Onaangename ontnugtering @
Onsekerheid ,23,35,37
CHROMATIEK

Voor die Romantiek

Die Venesiese komponiste het reeds in die 16e eeu al geéksperi-
menteer met die gebruik van chromatiek. Spoedig was dit van besondere
betekenis in komposisie en Ernst Biicken 1) meld dat van hierdie tyd tot
die tyd van Rameau (1683—1764) die chromatiese toonleer 'n simbool
van smart en lyding was, terwyl P.F. Foelber 2) bewys lewer daarvan dat
chromatiek in die komposisies van Bach steeds kiem gelé het op lyding
of dood.

Goeie voorbeelde van chromatiek wat droefheid en verwante
emosies vertolk het kom voor in die monodiese werke van die 17¢ eeu.
Een van die kernmerke van hierdie komposisies was dat dit gewoonlik
die diepste smart vertolk het 3) en slegs met groot uitsondering is vreugde-

Der heroische Stil in der Oper, op. cit., p. 75.

Bach's Treatment of the Subject of Death. Washington: Catholic University
of America, geen datum.

Gurlitt, W. en Eggebrecht, H.H., redakteurs, “Monodie”. Riemann Lexikon,
op. cit., 12 1967, p. 584.
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volle emosies daaraan gekoppel. Die uitbeelding van droefheid was
destyds nouliks denkbaar sonder die gebruik van chromatiek, soos
die monodiese komposisies van byvoorbeeld Monteverdi en Schiitz
bewys. Die onbetwyfelde waarde van chromatiek as musikaal-
retoriése middel het as gevolg gehad dat twee vorms daaruit voort-
gevloei het, naamlik die pathopoiia (chromatiese toonleer) en die
passus duriusculus of lamentobas wat in afdeling 3.04 breedvoerig
bespreek word.

As Schweitzer 1) verwys na die chromatiek in die korale
van Bach noem hy dit ook 'n smartmotief en verwys as voorbeeld
na die koraalvoorspel “O Mensch, bewein dein’ Stnde gross™. Bach
se tydgenoot, Hindel, het hierdie verskynsel ook vir die vertolking
van droefheid gebruik. 2) Vir Mozart het chromatiek ook 'n nega-
tiewe betekenis ingesluit. As hy angs wou voorstel, soos byvoorbeeld
in Leporello se aria no. 20 uwit Don Giovanni, dan het hy dit deur
middel van chromatiek gedoen.

“Bei dngstlichen Situationen windet sich die Melodik
oft chromatisch um einen Ton herum.” 3)

Verdere soortgelyke voorstellings van angs kom voor in Die Ent-
fiihrung aus dem Serail (Osmin se aria, no. 3) en in Die Towerfluit
(Monostatos se aria, no. 13). In die volgende operas gebruik Mozart
chromatiek om smart uit te beeld:

Idomeneo:  “Sorgen und Qualen” (no. 11)
Elektra se smart (no. 4)
Figaro: Cherubino se verlange (no. 6).

Tydens die Romantiek

In die romantiese periode was Schumann een van die kom-
poniste in wie se werk chromatiek opvallend smart voorgestel het.

J.S. Bach, op. cit., p. 458.
Biicken, Der heroische Stil ...., op. cit., pp. 36—7.
Jungk, Tonbildliches und Tonsymbolisches ...., op. cit., p. 41.
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Die musiekwetenskaplike W. Boetticher 1) maak melding daarvan in
sy uitgebreide werk oor dié komponis. Elizabeth Pohl 2) het in 'n
verhandeling oor die liedere van nog ’n romantiese komponis, Max
Reger (1873—1916) gemeld dat hy chromatiek gebruik het as mid-
del om hartstog en smart te vertolk. Sy noem as voorbeeld die

lied “Ich hab’ kein Mutter, die mich hegt.”.

Dit blyk dus dat chromatiek tot in die Romantiek ’n musi-
kale middel bly waardeur smart uitgebeeld word. Ook in die liedere
van Hugo Wolf behou dit nog dieselfde betekenis.

3.04. DIE CHROMATIESE KWARTVAL
Voor die Romantiek
Hierdie simbool, wat ressorteer onder dié wat reeds eeue
lank bestaan, is ook bekend as die lamentobas. 'n Beskrywing daar-
van word gegee deur prof. B.S. v.d. Linde in sy toespraak “Some
Aspects of Music of the Baroque Era.” 3) Hy noem die volgende
twee voorbeelde om die kwartval te illustreer:
Uit Purcell se opera Dido and Aeneas is die basparty in Dido se
lied “When I am laid in earth” deurgaans gebaseer op hierdie simbool.
o A : e —
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1. Robert Schumann, op. cit., p. 477.
2. Die Harmonik in den Liedern Max Regers als Ausdrucksfaktor.
Dissertation. Wien: Universitit Wien, 1931, p. 44.
3. Ars Nova. Magazine of the Department of Musicology, University

of South Africa, Vol.3 no. 1, Pretoria: May 1971, pp. 4 ff.
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Ook verskyn dit in Bach se Mis in B-Mineur in die *‘Crucifixus”.
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Prof. Erich Schenk wys daarop dat die lamentobas sedert die 16e
eeu 'n simbool was vir doodsangs, droefheid, die kruisdood en berou
van die sondaar. 1) Sy navorsing het aan die lig gebring dat dié sim-
bool gewoonlik lyding weerspieél, maar dan lyding wat met die
dood verband hou.

In 'n besonder interessante en insiggewende studie van die
gebruik van die simbool deur onderskeie komponiste, 2) toon prof.
Schenk hoedat dit van die 16e eeu af gereeld voorgekom het. Dit
kom onder andere in die volgende werke voor:

Giovanni Gabrieli (1557—1612) : “Non confundar”

Monteverdi (1567—1643): “Crucifixus”

Caldara (1670—1736) : In sy motette kom die kwartval voor by
woorde soos “lacrymis meis™ en “passionis”.

Bach (1685—1750) : Behalwe Erich Schenk het ’n paar ander outeurs
ook gewag gemaak van die feit dat die kwartval 'n belangrike rol ge-

“Barock bei Beethoven.” Beethoven und die Gegenwart. Festschrift
Ludwig Schiedermair zum 60. Geburtstag. Berlin: Dimmler, 1937,
pp. 177 ff.

“Barock bei Beethoven”, op. cit.
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speel het in die vokale werke van Bach waar dodesmart uitgebeeld
word. Georg Feder 1) noem dat dit nie alleen by die uitbeelding van
Christus se verlossingsdood gebruik is nie, maar algemeen as simbool
van die negatiewe toegepas is.

“So werden ... bei dem fiir Bach bedeutungsvollen chroma-
tischen Tetrachord, oft einem schmerzlichen Ausdruck

fiir Christi Erlosungstod, jedenfalls immer von nega-

tivem Affekt.”

H.H. Eggebrecht 2) noem die feit dat Willibald Gurlitt vasgestel het
dat die kwartval vir Bach nie alléen te doen gehad het met die kruis-
dood nie, maar in die algemeen sien op die lyding van die gelowige
Christen.

“In seinem Referat Zu J.S. Bachs Ostinato-Technik
stellt Willibald Gurlitt fest, dass der chromatische
Quartgang fiir Bach eine ‘theologisch redende Figur’
sei: ein Sinnbild, der Theologie des Kreuzes als des
Inbegriffs des christlichen Glaubens, ein Symbol des
Christus crucifixus, der Passion Christi, damit ineins
des Lebens des Christenmenschen unter dem Kreuz.”

Qok Schweitzer, in sy omvangryke werk oor Bach, 3) maak melding
van hierdie lydensmotief. Hy noem ’n paar voorbeelde uit die kan-
tates.

Uit no. 63: “Christen itzet diesen Tag” by die woorde ‘Aber nie-
mals lass geschehen, dass uns Satan mége quilen’.
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“Das barocke Wort-Ton Verhdltnis und seine Umgestaltung in den
klassizistischen Bach-Bearbeitungen.” Kongressbericht Gesellschaft fiir
Musikforschung. Hamburg, 1956, p. 95.

“Zum Figur-Begriff der Musica Poetica.” Archiv fiir Musikwissenschaft.
Jahrgang 10. Trossingen, 1959, p. 57.

Op. cit.
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Uit no. 91: “Jesu, der du meine Seele hast durch deinen bittern
Tod” uit die eerste koor in die basparty.
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Pergolesi (1710—1736): Byna die helfte van sy “Stabat Mater” is
op die kwartval gebaseer.

Haydn (1732—-1809): “Sewe Kruiswoorde” in no. 2 by die woorde
“wenn du kommst in dein Reich”. In no. 3 is die kwartval uitge-
brei tot ’n kwint by die woorde “wenn wir mit dem Tode ringen”.

Mozart (1756—1791): In etlike van sy misse kom die kwartval voor
by woorde soos “crucifixus” en “Passus’.

Beethoven (1770—1827): Uit “Christus am Olberg”: die sopraan-
party in die koordeel toon ’n stygende kwartval op die woorde “das
Blut dass fiir ihm floss™.

Van die Barok af tot in die Laat-Klassiek het hierdie sim-
bool dus voorgekom.

Tydens die Romantiek

W. Boetticher 1) meld dat dit in die werk van Schumann
as 'n onheilsimbool voorkom. Hy noem as voorbeeld ’n aria uit die
tweede bedryf van die opera Genoveva, “O Zauberin, du hast das
Leben mir durch Kunst entfiihrt”, waar die strykers in die basparty
die kwartval speel.

Hugo Wolf
Dit speel ook in sekere liedere in die Italienisches Lieder-

buch ’'n belangrike rol ten opsigte van die uitbeelding van droefheid,
byvoorbeeld in liedere nos. 15 en 20.

1.

Robert Schumann, op. cit., p. 468.
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3.05. DIE HIMNETIPE
Voor die Romantiek

Danksy die navorsing van prof. Erich Schenk is die same-
stelling en betekenis van hierdie musikale middel vir elkeen wat die
toonsimboliese waarde daarvan wil toets, duidelik. Hy het die be-
naming “Hymnentypus” self daaraan gegee, en dit het betrekking op
sowel die harmoniese as die melodiese gebruik daarvan. Die harmo-
niesc weergawe bestaan uit die progressie tonika-verminderde sept-
akkoord-tonika in ’n mineurtoonaard. Dit simboliseer melankolie,
berou, sondeskuld en bereidheid om te sterf.

“Seine Symbolgestalt sind Melancholie, Zerknirschung,
Siindenschuld, Todesbereitschaft, usw.” 1)

Uit die Messias van Hindel kom ’n voorbeeld uit die koordeel no. 24
by die woorde “Hy was vir ons oortredinge deurboor”.
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In bostaande voorbeeld is die subdominant ingevoeg voor die vermin-
derde septakkoord. Dit is waarskynlik 'n oorblyfsel van die vroeé

vorm van die himnetipe, naamlik I-V-IV-V. 2) Bach het die sim-
bool gebruik in aria no. 9 it die Mis in B-mineur, naamlik ““Qui

sedes ad dexteram”. Die himnetipe kom voor op die woord “miserere”.
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1. Schenk, Ausgewdhlte Aufsitze, Reden und Vortrige, op. cit., p. 68.
2. Ibid., p. 54.
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'n Melodiese weergawe van die simbool sal note uit die tonika-
drieklank bevat, asook die note onmiddellik bokant en onderkant
die drieklank, naamlik die mineur-sekst en die majeur-septiem.
Beethoven gebruik dit in sy opera Fidelio waar daar in die teks
meldin1 gemaak word van die hongerdood wat Florestan sou moes
sterf.
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In die Italienisches Liederbuch van Wolf kom dit voor in
liedere nos. 42 en 44.

Alhoewel dit 'n toongestalte is wat uit die Barok stam, be-
hou dit sy betekenis vir die klassieke en romantiese periodes.

3.06. DIE HORINGKWINT
Hierdie simbool is een wat gelyktydig met die Romantiek
ontstaan het en dikwels met afskeid geassosieer is. As voorbeeld
noem Schenk die afskeidsonate van Beethoven, Les adieux, op.
8la. 2 0.
o T
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’n Verdere voorbeeld verskyn in Beethoven se opera Fidelio, naam-
lik in die “Koor van Gevangenes” en dui as simbool daarop dat
die gevangenes ’n kort tydjie vryheid geniet het, maar weer daarvan
moes afskeid neem (by die woorde “nur hier”).
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1.  “Uber Tonsymbolik in Beethovens Fidelio”, op. cit., p. 231.

Loc. cit.
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Die rede waarom dit as afskeidsimbool beskou word is nie duidelik
nie. Die waarskynlikheid bestaan egter dat dit oorspronklik afgelei
kon gewees het van ’n bestaande jagsinjaal. In 'n artikel oor jagmu-
sick noem Georg Karstidt in Die Musik in Geschichte und Gegen-

wart 1) dat daar in 1394 veertien verskillende jagsinjale bestaan het
wat elkeen sy eie betekenis gehad het. So was daar ’n teken vir die
jag om te begin, 'n verdere een as die prooi vir die eerste keer ge-
waar is en ander wat op verskillende stadiums gedurende die jag ge-
hoor is. Daar is nie 'n voorbeeld van 'n “afskeidsinjaal”” in die artikel
nie, maar daar kan miskien assosiasic wees met hierdie betrokke toon-
gestalte.

Liederkomponiste van die Romantiek het heel dikwels van
hierdie simbool gebruik gemaak. Schubert (1797—1828) het ’n lied
gekomponeer waarvan die teks 'n jongman se verlange na sy tuiste en
na die lindeboom voor sy huis beskryf. In hierdie lied, getiteld “Der
Lindenbaum”, kom ’'n dramatiese gedeelte voor wat die jongman se
stryd teen die storms van die lewe, ver van sy tuiste, beskryf (mate
44-56). Aan die einde van hierdie gedeelte kom in 57 en 58 die
horingkwint voor asof hy herinner word daaraan dat hy van sy tuiste
geskei is.
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Schumann (1810—1856) het *n vokale werk, Tragddie, gekomponeer wat
uit drie liedere bestaan. Die tweede lied vertel van die ryp wat 'n
blom laat verwelk, asook van 'n jongman wat rondgeswerf het om

na sy geliefde te soek, maar gesterf het voor dat hy haar kon kry.
Die inleiding en tussenspele van die lied bevat die afskeidsimbool
(mate 1-2, 10—11, 19-20, 28-29).
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“Jagdmusik”. Vol. 6, op. cit., 1957, kol. 1664.
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3.07.

In nog ’n Schumannlied, getiteld “Sag’ an, o lieber Vogel mein”,
word beskryf hoe 'n voéltjie met die aanbreek van die winter weg-
vlieg na 'n warmer tuiste. In die linkerhandse klavierparty kom die
horingkwint voor. L

Gustav Mahler (1860--1911), 'n tydgenoot van Wolf, het 'n lied ge-
komponeer waarin die vertrek van drie ruiters van ’n vesting af be-
skryf word. Die lied kom uit die siklus ‘“Des Knaben Wunderhorn”
en heet “Scheiden und Meiden”. By die afskeidsroep “Ade!  kom
die horingkwinte voor (12-14).
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In die Italienisches Liederbuch word die horingkwinte tel-
kens as 'n afskeidsimbool gebruik, byvoorbeeld in liedere nos. 16,
20, 27, 33 en 41.

HUMOR- EN SPOTSIMBOLE
Voor die Romantiek

Voorbeelde van humor in musiek dateer reeds van die 16e
eeu af. Die komponis Neusiedler se Judentanz (1536) word deur
Willi Apel in die Harvard Dictionary of Music 1) genoem as 'n kom-
posisie waarin daar waarskynlik vir die eerste keer musikale karika-
tuur voorkom. Die middele waarvan gebruik gemaak is om die ge-

1.

Apel, W. New York: Ansco Music, | 1944, p. 661.
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wenste effek te verkry is onder andere opsetlike foutiewe harmonie en
kenmerkende ritmes. n Ander vorm van 16e eeuse komposisie waarin
humoristiese uitbeelding voorgekom het, was die lighartige musiek-
stukke bekend as villanelles, wat hul oorsprong in Napels gehad het

in ongeveer 1527. Volgens A. Harman en W. Mellers 1) het lewendige
ritme, besondere tekstuur van akkoorde en opeenvolgende kwinte

wat redelik dikwels tussen die stempartye voorgekom het, die humo-
ristiese element in hierdie musiekvorm voorsien.

In die 17e eeu het die destydse operalibretti dikwels komie-
se situasies bevat waarvoor komponiste dan geskikte musiek moes
voorsien. Soms was die komiese toneel ingesluit om die dramatiese
spanning te verlig, soos in die geval van die opera Poppea van Monte-
verdi (1640) waar die stamelende sang van ’n stotteraar die erns onder-
breek. Maar in genoemde geval was die komiese voor die hand liggend
en kom dit ietwat bruusk voor as dit vergelyk word met voorbeelde
van humor wat op 'n meer subtiele wyse aangebied word, soos by
Wolf die geval is.

In sy verhandeling Komik und Humor in der Musik 2) kon-
sentreer V.P. Heinrich veral op die humorsimbole wat in Mozart-
operas voorkom. Hy noem onder andere die volgende:

Melodiese humorsimbole

Herhaling van ’n frase, bv. uit Gardiniera, no. 8.

Tweespaltige melodie, bv. uit Eugenia, no. 2.

Groot intervalspronge, bv. uit Figaro, no. 12.

Chromatiese toonleer, bv. uit Entfiihrung aus dem Serail, no. 13
(Belmonte se gelag).

Staccato.

Ritmiese humorsimbole

Dis die onderbreking van ’n gelykmatige ritme, 6f deur 'n
skielike stadiger deel, 6f deur ’n vinniger tempo. 'n Voorbeeld word

Man and his Music. London: Barrie & Rockliff, 1962, p. 245.
Op. cit.
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genoem uit Zaide, aria no. 6. Die karakter Gomez is in 'n tweestryd;
hy moet sy dank uitspreek teenoor Allazim, maar hy brand om so
gou moontlik by sy geliefde uit te kom. Mozart beeld dit uit deur die
plegtige bedankingsritme etlike kere te onderbreek met ’n skielike
haastige ritme wat dan net so skielik weer terugkeer na die rustiger
tempo waarin die bedanking gedoen word.

“.... von Mozart humorvoll ausgedriickt durch die hiufige
Unterbrechung der innigen Melodie durch eilige Skalen-
motive und plétzliche einfallendes Buffogeplapper ...” 1)

Sinkopasie, bv. uit Figaro, no. 3.
Harmoniese humorsimbole

Gekompliseerde harmonie.
Qordrewe eenvoud.

Humoeor in tempo

Skielike verandering van vinnig na stadig en omgekeerd.
Die skielike stomp afbreek van 'n melodie (“komische Steckenbleiben™).

Die outeur A. Penkert 2) het ook ’n besondere studie gemaak
van humor in die musiek. 'n Simbool wat hom veral opgeval het, is die
onverwagte wat in musiek kan gebeur. Daar word byvoorbeeld in 'n
passasie opgewerk na 'n klimaks, maar die oomblik wat die klimaks
verwag word, neem die musiek heeltemal ’n ander wending. Dit is 'n
vorm van die musikaal-retoriese ellipsis.

Tydens die Romantiek

Besonder interessant is die feit dat Penkert twee liedere van
Wolf aanhaal om humor te illustreer. Die humoristiese effek wat in
beide liedere voorkom, word geskep deur die algehele kontras tussen
stem- en klavierparty. Die twee liedere, albei gebaseer op gedigte van

Komik und Humor in der Musik, op. cit., p. 101. }
“Die musikalische Formung von Witz und Humor.” Kongress fiir Asthetik
und allgemeine Kunstwissenschaft. Berlin, 1913.
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Morike, is “Zur Warnung” en “Storchenbotschaft”. Hier volg 'n kort
uittreksel uit “Zur Warnung” om die uvitbeelding van humor, wat
eintlik hier die vorm van spot aanneem, te toon.
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war fch am Morgen seltsam auf-ge-wacht: Durst,
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Nie alleen toon die voorbeeld algehele kontras in stem- en klavierparty
nie, maar as daar gelet word op humorsimbole wat deur ander roman-
tiese komponiste gebruik is, kan ook die triller en staccato besondere
betekenis kry.

W. Hess 1) noem ook nog ’n simbool wat karikatuur in mu-
siek voorstel, naamlik wanneer die hooftema verdraai word deur dis-
sonans. As voorbeeld noem hy die feestelike tema uit Die meester-
sangers (Wagner) wat deur die houtblasers op 'n karikatuuragtige ma-
nier in EY -majeur gespeel word. Dieselfde verdraaiing van die hoof-
tema word deur Wolf toegepas in liedere nos. 42 en 43 in die Italien-
isches Liederbuch. Die verskynsel word by die uiteensetting van die
liedere breedvoerig bespreek.

1.  Die Dynamik der musikalischen Formbildung. Wien: Europiischer
Verlag, 1960, p. 253.
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3.08.

Uit bostaande kan afgelei word dat elke stylperiode sy eie
besondere humorsimbole gehad het, en wat in één periode humor
voorgestel het, het nie noodwendig in ’n volgende periode dieselfde
betekenis behou nie. 'n Verdere faktor wat die ware betekenis van
'n humorsimbool beinvloed, is die teks van die lied, wat 6f die sim-
bool as 'n humoristiese verskynsel 6f as ’n bespotting bepaal. So 'n
voorbeeld word aangetref in lied no. 28 van die Italienisches Lieder-
buch. 'n Jongmeisie spot met die eenvoud en armoede van 'n jong-
man, en by haar spottende woorde kom ’n kombinasie van staccato
en 'n trilter voor, albei simbole wat reeds deur ander komponiste
as verteenwoordigende humorsimbole gebruik is.

Die musikaal-retoriese figuur wat naspotting vertolk, is die
mimesis. Humorsimbole is gewoonlik maklik herkenbaar omdat hulle
in die meeste gevalle onverwags voorkom en eintlik in 'n sekere mate
afwyk van die oorheersende stemming in ’'n lied.

DIE KWARTSEKSTAKKOORD

Hierdie toongestalte is kenmerkend van beide die laat-
klassieke en die romantiese periodes. Twee vorms daarvan word in die
liedere van Wolf deur teks en konteks vanmekaar geskei.

Die verlossingskwartsekstakkoord

Die spesifieke vorm word gewoonlik gebruik by die klimaks
van 'n lied. Prof. B.S. v.d. Linde 1) wys op die assosiasie van die kli-
maks en die kwartsekst.

“Die belangrike aspek wat gemeenskaplik is aan feitlik
alle gevalle van klimakse, is dat hulle bereik word
deur middel van ’n kadensiéle kwartsekstakkoord. Om
hierdie rede het ek die term ‘verlossingskwartsekst-
akkoord’ gekies, om ’n belangrike middel van laat-
Romantiese musiek te beskryf, 'n term waarvoor my
promotor, professor Erich Schenk die Duitse term

I.

Studiegids vir Harmonie en Kontrapunt [V, op. cit., p. 48.
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‘Erlosungsquartsekstakkord’ gebruik het ...... hierdie
term is baie gepas, want dit is gewoonlik die emosie
van verlossing wat daarmee gepaard gaan.” 1)

’n Kenmerk van hierdie akkoord is dat dit gewoonlik voorafgegaan
word deur die Duitse oormatige sekstakkoord. "n Besonder treffende
voorbeeld van die verlossingselement van die akkoord kom voor in
lied no. 34 it die Jtalienisches Liederbuch. Die teks beskryf 'n vrome
meisie wat in die kerk gaan aanbid en as sy die kerk betree, is die lig
in haar 0é so helder dat ’n blote blik van haar die lampe in die kerk
aansteek. Waar hierdie ““aansteek’ beskryf word, kom die verlossings-
kwartsekstakkoord voor om te beklemtoon dat die lig van haar oé
verlossing van duisternis bring (19—21).

Die huldigingskwartsekstakkoord

Hierdie akkoord is volgens prof. v.d. Linde 2) nog nie in mu-
siekwetenskaplike literatuur beskryf nie. Na aanleiding van die gebruik
daarvan deur Hugo Wolf, s hy:

“In sekere kontekste word dit geassosieer met die
emosie van eerbied of huldiging.” 3)

Hy noem ook dat die huldigingskwartsekst in Wolf se liedere dikwels
gepaard gaan met ’n stygende chromatiese beweging in die bas en dit
kan dus as ’n kenmerkende eienskap van hierdie toongestalte beskou
word.

DIE NAPELSE AKKOORD

Voor die Romantiek

Die Harvard Dictionary of Music 4) sé van die Napelse
akkoord:

W

Loc. cit.

Ibid., pp. 53 ff.

Loc. cit.

Apel, W., op. cit., | 1944.
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“Although frequently found in the works of the Neapo-
litan school, the Neapolitan sixth was an established
idiom throughout the second half of the 17th century.
(Carissimi, Corelli).”” 1)

Nie alleen was dit 'n erkende idioom nie, maar dit blyk dat dit met 'n
besondere emosie geassosieer is, naamlik met intensiewe droefheid wat
grens aan die tragiese. D.G. Grout 2) noem die gebruik daarvan in die
volksliedtipe Siciliano waar dit melankolie voorgestel het, terwyl-
Harman en Mellers 3) verwys na die operas van Scarlatti waarin die
akkoord soms patos uitgebeeld het.

In verband met die operas van Mozart noem Klaus Jungk 4)
dat dit in dié werke bekendgestaan het as die treurakkoord. Twee
voorbeelde hiervan is Tamino se aria (no. 1) uit Die Towerfluit (hier is
die toonaard C-mineur en die Napelse akkoord op Db -F-AD) en die
aria van die Koningin van die Nag (no. 4) uit dieselfde opera (toon-
aard G-mineur; akkoord Ab -C-Eb).

E. Werner 5) maak melding van hoe dikwels die akkoord in
Die Towerfluit voorkom: vier keer in die eerste bedryf en vyftien
keer in die tweede bedryf.

“The first act contains four, the second fifteen in-
stances; in almost every case, the Neapolitan sixth
stands for death or violence.”

Tydens die Romantiek

In die Romantiek kom hierdie akkoord ook voor as uitbeel-
ding van intense droefheid of soortgelyke emosies. Volgens F. v.Kraus6)

wA W~

o

Apel, W. Harvard Dictionary of Music, op. cit., p. 566.

A History of Western Music. New York: Urton, 1960, p. 312.

Man and His Music, op. cit., p. 452.

Tonbildliches und Tonsymbolisches ...., op. cit., pp. 45-6.

“Leading or Symbolic Formulas in The Magic Flute.” The Music
Review. Vol. 18, no. 4. Cambridge, 1957, p. 292.

Beitrage zur Erforschung des malenden und poetisierenden Wesens ....,
op. cit., p. 56.
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was dit vir Schubert 'n uitbeelding van teleurstelling en afkeur.
Drie van sy liedere waarin dit voorkom, is ‘““An Mignon”, “Des
Miadchens Klage” en “Wonne der Wehmut”.

Hierdie verskynsel het dus sedert die laat-Barok tot met die
tyd van Hugo Wolf nog 'n prominente rol gespeel.

ONOPGELOSTE VIERKLANKE

Hierdie kenmerkende simbool van die Romantiek kan be-
skou word as 'n verdere ontwikkeling van die retoriese figuur uit
die Barok bekend as die dubitatio wat twyfel uitdruk. Dit kom be-
sonder dikwels voor in die liedere van Wolf. Gewoonlik is sulke vier-
klanke nie geisoleerd nie, maar kom hulle voor in gedeeltes waar die
tonaliteit van 'n lied vir 'n wyle verslujerd is.

’n Voorbeeld hiervan word aangetref in lied 35 van die
lralienisches Liederbuch. Die jongman koester 'n groot bewondering
vir die jongmeisie — trouens, hy aanbid haar as’t ware — maar hy is
nie seker of haar reaksie daarop gunstig is nie. Sy onsekerheid word
vertolk deur die onsekerheid van toonaard wat deur ’n reeks onop-
geloste dominantvierklanke van 21.1-23.2 bewerkstellig word. Die
volledige harmoniese analise daarvan verskyn op p.

Die outeur P.C. Boylan het in sy bespreking oor Wolf-
liedere onder andere 'n tonale, harmoniese ontleding van ’n aantal
liedere gemaak 1) en het daarvolgens vasgestel dat Wolf se toepassing
van spesifieke harmoniese tegnieke 'n tweérlei doel het.

“... the first is that of generating relative stability

or instability of tonal focus; the second is that of
providing an immediate response to poetic ideas and
nuance which emerges from the relatively expected or
unexpected quality of the harmonic progression.” 2)

Met betrekking tot die onsekerheid van tonaliteit wat Boylan noem,
is dit juis die effek wat geskep word deur onopgeloste vierklanke

2.

The Lieder of Hugo Wolf ...., op. cit., pp. 48—83.
Ibid., p. 83.
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wat so dikwels in Wolfliedere voorkom en waarvan die uittreksel hier-
bo aangehaal 'n voorbeeld is.

Wolf het egter nie hierdie versluierde tonaliteit toevallig ge-
bruik nie, want as die teks van sulke liedere nagegaan word, sal op-
gemerk word dat onsekerheid in tonaliteit geassosieer word met 'n
gevoel van verlange of hunkering. In die ftalienisches Liederbuch kom
dit meestal voor waar daar in die teks 'n versugting na die geliefde
is.

Hierdie tegniek kom op ’n groot skaal voor in die werk van
Wagner en is veral prominent in sy opera Tristan und Isolde. Nie al-
leen kom enkele onopgeloste vierklanke voor nie, maar vir lang
periodes beweeg die musiek sonder die konvensionele oplossing van
vierklanke, 'n belangrike leidraad ten opsigte van tonaliteit. 1)
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L Wagner, R. Tristan und Isolde. Klavierauszug fiir Pianoforte allein.
Leipzig: Breitkopf, geen datum, p. 1.
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Dit is logies dat so 'n passasie 'n mate van spanning sal veroorsaak
en dat die luisteraar sal wag vir een of ander aanduiding van kadans.
Juis hierdie tegniek het ook vir Ernst Kurth 1) opgeval en hy skryf
Wagner se gebruik daarvan toe aan die feit dat Wagner die spanninge
in emosie ook in die musiek wou oordra. Hy beweer dat die harmo-
niese voortstuwing van die musiek psigiese spanninge voorstel wat na
’n oplossing soek.

“Die Urform musikalischer Willensregung aber sind
psychische Spannungen, die nach Auslosung in Bewe-
gung dringen ....” 2)

Walter Serauky 3) bespreek ook hierdie verskynsel in die werk van
Wagner, en noem dat ook die estetikus Theodor Lipps 4) onder die
indruk van hierdie spanning in die musiek gekom het. Hy het die
spanning beskryf as 'n innerlike drang wat na vervulling soek en wat
deur middel van spanning in harmonie hoorbaar gemaak word.

“Es scheint in den Tonen unmittelbar ein Inneres sich
zu verlautbaren, ein affektives Moment, ein innerer
Drang, ein Streben oder Wollen sich auszustromen
oder Luft zu schaffen. Damit erscheint sogleich die
Kraft des Tones oder Klangs als Kraft dieses Dranges,
dieses Strebens oder Wollens.” 5)

By Wolf is hierdie spanning waarneembaar in etlike van die liedere in
die [talienisches Liederbuch, onder andere in liedere nos. 4,21,27,
35,37 en 38.

Die romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners Tristan. Berne,
1920.

Ibid., p. 4.

“Richard Wagner in Vergangenheit und Gegenwart.” Deutsches Jahr-
buch der Musikwissenschaft fiir 1958. Leipzig: Peters, 1959, pp. 77 ff.
Asthetik. Minchen, 1903.

Ibid., pp. 478-9.
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ORRELPUNT
Voor die Romantiek

’n Uiteensetting van die vroeé betekenis van hierdie musi-
kale middel word deur W.S. Huber 1) gegee na aanleiding van
Heinrich Schiitz se gebruik daarvan. Hy noem onder andere dat die
aangehoue toon, in watter stemparty ookal, gewoonlik geassosieer
word met rustigheid, sekerheid, vastigheid, veiligheid en onwankel-
baarheid. Woorde wat in Schiitz se werk voorkom op orrelpunte is
byvoorbeeld 1€, woon, dood, stilte, vrede, berusting, ewig, seker en
slaap. Al hierdie woorde impliseer rustigheid, hetsy die vreedsaam-
heid wat stilte, sekerheid of slaap meebring, hetsy die ewige rus
van die dood. Die onderliggende gedagte is dus rus en vrede maar
dit beteken nie dat elke orrelpunt so vertolk moet word nie. Die be-
tekenis daarvan moet in die konteks van die stemming van die lied
of musiekstuk gesien word, en ander musikale middele, asook teks,
kan saam met die orrelpunt bydra tot die daarstelling van rustigheid,
vreedsaamheid of verwante emosies.

So word daar byvoorbeeld in pastorale musiek benewens
die orrelpunt ook die gebruik van tertse en dikwels die daktiliese rit-
me van die Siciliano aangetref wat die rustige atmosfeer skep. Die
pastorale van Marenzio (1581) 2) is voorbeelde hiervan. Ook in die
Kersfeesoratorium van beide Schiitz (1585—1672) en Bach (1685—
1750) help die orrelpunt om die landelike stemming tuis te bring.
In die pastorale simfonie van Hiandel (1685-1759) uit die Messias
word dit ook aangetref. Mozart (1756—1791) het ook die doedel-
sakeffek om ’n landelike atmosfeer te skep in die twee “Bauern-
chore” in Figaro gebruik (nos. 8 en 21). Verdere bekende voorbeelde
kom uit die Pastorale Simfonie van Beethoven (1770—-1827).
Adolf Sandberger 3) maak ook melding van die doedelsakagtige or-
relpunte, en noem die ooreenkoms wat dit toon met die Musette
en die. Siciliano.

Motivsymbolik bei Heinrich Schiitz, op. cit.

Engel, H. “Pastoral.” Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Vol. 10,
op. cit., 1962, kol. 937.

*“Zu den geschichtlichen Voraussetzungen der Pastoralsymphonie.” Aus-
gewihlte Aufsitze zur Musikgeschichte. Band II1. Miinchen: Drei
Masken, 1924, p. 161.
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Die orrelpunt as vredesimbool is deur Mozart gebruik in
die tweede Finale van Die Towerfluit waar die aangehoue orrelpunt
deur horings en fagotte in die lied “O holde Ruh”, gesing deur die
drie seuns, gehoor word.

Tydens die Romantiek

Die romantiese komponiste het ook van hierdie tradisionele
simbool gebruik gemaak. W. Boetticher 1) het vasgestel dat Schumann
(1810—1856) in sommige van sy werke die lengte van tyd deur die
lengte van note aangedui het. So was die orrelpunt byvoorbeeld vir
hom ’n ewigheidsimbool, wat die wéreld van die hiernamaals impli-
seer.

Max Reger (1873—1916) het dikwels, volgens Elizabeth
Pohl 2), van die orrelpunt gebruik gemaak by wiegliedere. Weer eens
vind dit aansluiting by die pastorale musiek, aangesien heelparty
Kersliedere waarin Maria en die Kindjie in die krip besing word, in
die aard van 'n wieglied is. So 'n wieglied is dikwels in die styl van
’n pastoraal met die wiegende Sicilianoritme geskryf.

Hugo Wolf

In die liedere van Hugo Wolf word die orrelpunt op allerlei
maniere toegepas. Die doedelsakeffek kom voor in die lied “Die
Sprode” uit die Goetheliedere, wat volgens die aard van die pastoraal
geskryf is. 'n Effektiewe orrelpunt word as slaap- en russimbool ge-
bruik in “Alle gingen, Herz, zu Ruh” uit die Spanisches Liederbuch.

In die Italienisches Liederbuch word die orrelpunt heel dik-
wels gebruik en stel dit 'n verskeidenheid van emosies voor wat na
verwant is aan rus en vrede.

3.12.  “REVERENZ --” OF HULDIGINGSFIGUUR
Hierdie figuur, wat stam uit die Barok, maar wat nog be-
tekenisvol was as 'n middel om gevoelens uit te beeld in die Roman-
1. Robert Schumann, op. cit., pp. 466—7.
2. Die Harmonik in den Liedern Max Regers ...., op. cit., p. 15.
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tiek, is een waarop Erich Schenk telkens die aandag vestig in sy toon-
simboliese ontledings. 1) Dit bestaan uit die stygende diatoniese
toonleer wat volgens etlike outeurs krag, mag, onfeilbare sekerheid,
heerskappy en roem uitbeeld. Schenk self beskryf dit soos volg:

‘.... einen Thementypus .... der in der ganzen Barock-
epoche sich als Ausdruck der Kraft, Macht, unfehlbaren
Sicherheit der Ruhmverkiindung und hertrischen Haltung
bewihrte.” 2)

Daarna word verwys as 'n reverenz- of huldigingsimbool omdat
dit so dikwels voorkom wanneer die teks in liedere 'n persoon van
roem of hoé stand besing.

In 'n artikel oor toonsimboliek verwys Rudolf Scholz na
hierdie verskynsel en noem dit ’n simbool van imperiale magsgevoel.

“Uber ihr erhebt sich etwa die aufsteigende Skala als
Symbol imperialen Machtgefiihls ....” 3)

Hy wys op voorbeelde wat Erich Schenk noem uit komposisies van
Fux (1660—1741) en Hindel (1685—1759). Van Fux noem hy
die Aria passegiata: 4)
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“Zur Tonsymbolik in Mozarts Figaro ....,”" op. cit., p. 106.

Loc. cit.

“Ein Thementypus der Empfindsamen Zeit.” Archiv fiir Musikwissen-
schaft. Vol. 24, 1967, p. 180.

Schenk, E. “Johann Joseph Fux. Werke fiir Tasteninstrumente.” Denk-
madler der Tonkunst in Osterreich. Band 85. Wien: Osterreichischer
Bundesveriag, 1947, p. 32.
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Hierdie spesifieke tipe stygende toonleerpassasie kan beskou
word as 'n vorm van die musikaal-retoriese figuur anabasis, wat vol-
gens die Riemann Lexikon 1) in die 17e en 18e eeue gebruik is by
teks soos “Hy het opgestaan” of “Hy sal verhoog word” as daar ver-
wys word na Christus. Mettertyd is daar 'n veel breér begrip van
“styging” vertolk en het dit nie net by die gewyde verwysing gebly
nie. Die teenoorgestelde figuur is die dalende toonleer of catabasis
wat voorkom by begrippe soos neerdaling, vernedering, aarde, kneg-
skap.

Die feit dat stygende en dalende passasies so dikwels voor-
kom in musiek, maak dit moeilik om te bepaal wanneer 'n huldigings-
figuur werklik teenwoordig is en wanneer dit maar net 'n normale
stygende of dalende lopie is. Daar is egter twee faktore wat kan by-
dra daartoe om so ’n toonleer te kwalifiseer. In 'n lied is die teks van
deurslaggewende belang en sal 'n stygende passasie by woorde soos
“Hy het opgestaan” beslis as 'n anabasis vertolk kan word.

In lied no. 24 uit die [talienisches Liederbuch waar die jong-
meisie wens vir 'n vriend wat haar liefde en eer sal bewys (vgl. p.98 ),
kom die woord “eer” voor saam met 'n huldigingsfiguur in die vorm
van die stygende toonleer in die klavierparty (14). Weer eens verleen
die teks op hierdie spesifieke plek besondere betekenis aan die op-
waartse passasie. 'n Tweede leidraad tot die uitken van die anabasis
is dat dit op so 'n manier in die musiek kan voorkom dat dit nie
moontlik is om dit met 'n gewone passasie te verwar nie, en waar dit
onmiskenbaar uitstaan as 'n kenteken van ’n sekere frase of musiek-
deel.

1. Gurlitt, W. en Eggebrecht, H.H., redakteurs, ““Anabasis”, op. cit., p. 35.
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3.13.
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WOEDESIMBOOL
Voor die Romantiek

’n Vinnige stygende of dalende passasie van sestiende of
twee-en-dertigstenote wat van voor 1700 ’n uitbeelding skyn te wees
vir woede en verwante emosies het daardie betekenis steeds bly be-
hou in die Laat-Barok, klassicke en romantiese periodes. Die visuele
voorkoms van die figuur kan vergelyk word met dié van die anabasis
en die catabasis, maar met verskil van betekenis. Dit word nie geas-
sosieer met die gedagte van letterlike of figuurlike styging of daling
nie, maar die tempo waarteen dit gewoonlik uitgevoer word, verleen
die atmosfeer van opgewonde woede.

'n Hele aantal voorbeelde uit die werk van Mozart word ge-
noem deur die outeur Klaus Jungk, 1) waarvan die volgende twee
voorbeelde is:

Uit Figaro: In aria no. 17 gee Graaf Almaviva uiting aan sy woede en
die inleiding tot die Allegro maestoso-deel bevat die volgende woede-
simbool:
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In 'n later aria, naamlik no. 25, word in die teks melding gemaak van
donderweer en die woedesimbool word gebruik om die gerammel van
donder na te boots. Die teks by hierdie gedeelte lui: “Skielik het die
donder gerammel, weerlig het geflits.”
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" Tonbildliches und Tonsymbolisches ...., op. cit., p. 17.



199

Uit bostaande voorbeeld kan afgelei word dat hierdie verskynsel in
'n breér sin ook vertolk kan word. Dit het nie net betrekking op
werklike woede nie, maar ook op situasies waarby woede betrokke
is, byvoorbeeld die nabootsing van donder kan die “woede van die
hemele™ uitbeeld.

Tydens die Romantiek

Dat hierdie simbool vir die Hoog-Romantiek geldig is, be-
wys die volgende twee voorbeelde uit Wagner se opera Rheingold.
Twee reuse agtervolg die godin Freia, maar word voorgestaan deur
die god Donner. Sy woede word deur die teks en die begeleiding
uitgebeeld. Hy dreig hulle met sy hamer: “‘Fasolt und Fafner,
fithltet ihr schon meines Hammerscharten Schlag? ». Die begeleiding
sien sO daaruit:
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Die woede van dievdwerg, Alberich, word deur die begeleiding ver-
tolk as hy vir Mime slaan. (*‘So fiihle mich doch, du fauler Schuft! ).
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Ook by hierdie twee voorbeelde moet die wyere betekenis van die
toonsimbool in gedagte gehou word. Die passasie wat Donner se
woede uitbeeld, kan ook die skildering wees van die dreigende ha-
merslae, terwyl Alberich se letterlike slae ook deur dieselfde
woedefiguur wat sy emosie uitbeeld, vertolk kan word.

Hierdie simbool kom in die Italienisches Liederbuch voor
in liedere nos. 6,15,26,30,32 en 45.
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3.14.

RITME

Daar bestaan geen twyfel daaromtrent dat ritme 'n rol speel
in die bepaling van die stemming in musiek en die daarstelling van
patologiese effekte nie. Dit is egter 'n musikale middel wat meer as
een betekenis kan hé omdat spesifieke ritmes wat met teks of ander
relevante musikale effekte geassosieer word, ’n verskeidenheid van
stemminge kan uitbeeld. Dit is seker die patologiese middel wat die
verste in die geskiedenis teruggaan.

Reeds in die 13e eeu was daar 'n reeks van 6 ritmiese mo-
dusse in gebruik wat geassosieer is met emosies wat die woorde ge-
suggereer het. Die modusse is afgelei van ritmes in die digkuns, naam-
lik:

JJ?: trochee, },’ : iambe, ,‘,r: 1 dactyl,

n ,’ : anapaest, J,l . spondee, J J :! 1 tribrach

As voorbeeld van die gebruik van hierdie modusse noem
Guido Adler 1) meerstemmige motette waarin elke stemparty vol-
gens 'n spesifiecke modus gesing het en ’n sekere gevoel uitgebeeld
het. ’n Vertaling van 'n gedeelte in dié verband uit Adler se hand-
boek verskyn in Music in Western Civilization, deur Paul Lang. 2)

“Friedrich Ludwig mentions an example (of a motet) in
which one part is devoted to the dutiful priest:

‘the pious priests’ works shine like stars of the
firmament’; opposed to this voice, held in the quiet

first rhythmic mode ( ,Dl ~ ), stands the upper

part ... which with its vivid rhythms of the sixth

mode ( ST J ) thunders against the tormentors
of the Church ...... ”

Handbuch der Musikgeschichte. 1. Berlin: Wilmersdorf, 1930, p. 234.
Op. cit., p. 135.
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Tydens die eerste-helfte van die 17e eeu het die opwindingsimbool,
die stile concitato van Monteverdi die lig gesien en een van die uit-
vloeisels van hierdie tegniek was die sogenaamde Steigerung of op-
stapeling van effekte in die opbou tot 'n klimaks. Volgens Walter
Kreidler 1) was daar in sowel die werk van Monteverdi as Schiitz
ritmiese opstapeling teenwoordig in die vorm van gepunteerde ritmes,
sinkopasie en aksente. Die onderliggende emosie wat al hierdie teg-
nieke saam met die teks uitgebeeld het, was opwinding in een of
ander vorm.

H. Leuchtmann 2) het vasgestel dat daar reeds in die mo-
tette van Lassus (1532—1594) bewyse was daarvan dat gepunteerde
ritmes by woorde gebruik is wat onrus en stryd aandui, byvoorbeeld
“certamen” (stryd op die slagveld).

'n Emosie wat later baie algemeen met die gepunteerde rit-
me geassosieer is, is patos, soos veral in die Franse overture. Behalwe
die emosie van patos, noem M. Bukofzer 3) ook nog 'n bykomstige
betekenis van die ritme in die Franse overture.

*“The French overture as shaped by Lully became with
its austere pathos ..... the symbol of courtly cere-
monial.” 4)

Die “courtly ceremonial” sluit nie net patos in nie, maar ook waardig-
heid, plegtigheid, majesteit, verhewenheid, standvastigheid en feestelik-
heid. Die feestelike simbool word prominent in die komposisies van
Bach aangetref. Schweitzer 5) beskryf die ritme J.J J 2 .3 J. .
as een wat met feestelikheid geassosieer word.

“Der Rhythmus .... verbindet sich in dem Empfinden des
musikalischen Menschen zunachst mit der Vorstellung
des Feierlichen.”

wh W

Heinrich Schiitz und der Stile concitato von Monteverdi. Kassel: Biren-
reiter, 1934, p. 77.

Die musikalischen Wortausdeutungen ...., op. cit., p. 40.

Music in the Baroque Era. New York: Vail-Ballou Press, 1948.

Ibid., p. 159.

J.S. Bach, op. cit., p. 484.
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Ook Mozart het hierdie spesificke ritme by tekste met betrekking
tot feestelikheid en vasberadenheid gebruik. 1) So byvoorbeeld
word daar vir die “Herrscherlied” (no. 24) in die opera Titus 'n
gepunteerde ritme in die begeleiding gebruik. Aan die begin van
Don Giovanni word Donna Anna se vasberadenheid beklemtoon
deur dieselfde tipe ritme. E. Werner 2) sé van Die Towerfluit:

...... (sharply dotted passages) stress, in the sphere
of Sarastro, the expression of majestic, manly and
unalterable ideas ....... ”

’n Gelykmatige, rustige ritme vertolk rustigheid wat ook deur
die teks oorgedra word. Schweitzer 3) meld dat so ’n ritme rustige be-
slistheid en geloofsoortuiging uitbeeld in sekere werke van Bach.

“Gemessene, ruhige Schritte bezeichnen Entschlossen-
heit und Glaubensgewissheit.”

Hy noem as voorbeeld die basparty van die “Credo” uit die Mis in
B-mineur.

In die [talienisches Liederbuch kom die gelykmatige ritme as noemens-
waardige verskynsel voor in liedere nos. 5, 34 en 35. ’n Verskeiden-
heid van kenmerkende ritmes kom in die siklus voor, en in die meeste
gevalle dra hulle by daartoe om die besondere stemming van ’n lied

te bevestig.

3.15. “SEUFZER” OF SUG
Voor die Romantiek
Hierdie figuur was in die 17e eeu bekend as die smesis, dit
wil sé die onderbreking van woorde deur pouses. Waar dieselfde ver-
1. Jungk, Tonbildliches und Tonsymbolisches ...., op. cit., p. 15.
2.  “Leading or Symbolic Formulas ....,” op. cit., pp. 286 ff.
3. Op. cit.
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skynsel in musiek voorkom, en die melodie op dieselfde wyse onder-
breek word, het die benaming van die figuur behoue gebly. Daar is
egter 'n bykomstige term wat ook gebruik word om hierdie musikale
middel te beskryf, naamlik die suspiratio of Seufzer wat letterlik
“sug” beteken. Die patologiese waarde van die figuur is binne die kon-
teks van bepaalde musiekstukke so duidelik dat van die vroegste
voorbeelde reeds te doen gehad het met die gevoelstoestand wat ge-
assosieer word met lyding, naamlik droefheid, vermoeienis of klagte.
H.H. Eggebrecht haal die volgende voorbeeld uit die Vroeg-Barok
aan: uit die Musikalischen Exequiem van Schiitz word die simbool
gebruik om die droefheid van vermoeienis wat arbeid bring, te ver-
tolk.

=s====c=———"20

T
So ist er  ¥h und Apassaebait

In een van die madrigale van Schiitz kom die simbool op die woord
“sospirate” self voor:

====== N

Cl

Wat die Laat-Barok betref noem Schweitzer 3) dat daar in die werk
van Bach twee tipes van hierdie simbool aangetref word. Die een
tipe is die realistiese wat as’t ware die werklike sug wil weergee. 'n
Voorbeeld hiervan kom uit die Kantate no. 13, ‘“Meine Seufzer,
meine Trinen”. Daar sal gemerk word dat die rusteken nou wegge-
val het en dat die sug weergegee word deur 'n tweenootfrase.

Die tweede tipe is meer 'n klaagtoon en verskil van die eerste daarin
dat dit kleiner melodiese intervalle bevat. Die volgende voorbeeld
kom uit die koordeel “O Mensch, bewein dein’ Siinde gross” uit die
Mattheuspassie:

Eggebrecht, H.H. “Figuren: musikalisch-rhetorische.” Rieman Lexikon,
op. cit., 12 1967, p. 286.

Loc. cit.

Op. cit.
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In die klassieke periode het hierdie verskynsel steeds noemenswaar-
dige betekenis gehad.

'n Komponis van wie se styl die sug 'n kernmerk is, is
Beethoven (1770-1827). ’n Gedeelte van ’n frase uit die tweede
deel van die Pathetique Sonata illustreer 'n enkele voorbeeld:
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Tydens die Romantiek

Die romantiese komponiste van kunsliedere het hierdie sim-
bool ’'n nuttige middel gevind om die teks duideliker te vertolk.
So het Schubert in die derde lied van die siklus Winterreise, naamlik
“Gefrorne Trine” die sug soos volg toegepas:
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My studieleier, prof. v.d. Linde, stel voor dat hierdie figuur gesien
word as 'n gevoelvolle appoggiatura, wat impliseer dat die tempo
stadig sal wees.

Hugo Wolf

Hugo Wolf het ook vele liedere getoonset waarin hierdie fi-
guur die betekenis’van die teks versterk het. Uit 'n komposisie uit
die jaar 1888, naamlik Mignon (Kennst du das Land) waarin die dig-
ter sy verlange na 'n wonderlike land uitspreek, kom die volgende
uittreksel:

& . —
1 ) e y -
1 Iy 1 ) ut
L Ram— +—3 r__
¢

Kennst du os [0} P 7




3.16.

205

In die Italienisches Liederbuch word die figuur in drie liedere as pro-
minente toonsimbool aangetref, naamlik in nos. 1, 22 en 29.

Uit genoemde voorbeelde kan afgelei word dat die Seufzer
sy waarde as affekdraende figuur van die Barok af behou het en ty-
dens die Romantiek steeds ’n middel was waarmee droefheid en ver-
wante emosies vertolk is.

“STILE CONCITATO”

Tydens die Vroeg-Barok toe daar op alle kunsgebiede ’n
soeke na nuwe idees en nuwe uitdrukkingsvorme merkbaar was, het
Monteverdi (1567—1643) ’n belangrike bydrae gelewer deur die skep-
ping van die stile concitato as besondere uitdrukkingsmiddel. In sy
besonder insiggewende boek oor hierdie toonsimbool, beskryf Walter
Kreidler 1) die stile concitato as *n musikale tegniek wat, tesame
met ’n ooreenstemmende teks, gebruik word om opwinding in musiek
teweeg te bring.

Die geskiedenis van die ontstaan en ontwikkeling van die
stile concitato word deur Monteverdi self vertel in die voorwoord tot
sy agste bundel van madrigale, Madrigali Guerrieri et Amorosi
(1638). 2) Hy noem onder andere dat daar vantevore genoeg musiek
gekomponeer is waarin die klanke baie doeltreffend gematigde en tere
emosies kon weergee. Maar niemand het probeer om opwinding musi-
kaal voor te stel nie. Hy het hom toe besonder beywer om 'n geskikte
tegniek te vind en skryf soos volg daaroor:

...... the semibreve divided into sixteen successive
semicromes (sixteenth notes) beaten one after the
other, and connected with a text that contained
wrath and indignation, could well resemble the
affection of which I was in search ......” 3)

Heinrich Schittz und der Stile concitato ...., op. cit.

Schrade, L. Monteverdi — Creator of Modern Music. London: Gollancz,
1951, p. 298.

Ibid., p. 299.
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Hierdie gedagte het hy verder ontwikkel en die eerste toepassing
van stile concitato was gemaak met die doel om hoofsaaklik toorn
uit te beeld. Die komposisie waarin dit voorgekom het, was die uit-
beelding van die stryd tussen Tancred en Clorinda: Combattimento
di Tancredi e Clorinda (1624). 1) Hierin word die stile concitato
veral gebruik op woorde soos guerra (oorlog), ira (woede), furo
(woede) en vendetta (wraak).

Die element van herhaling om opwinding te suggereer, het
deur die eeue heen behoue gebly en kom male sonder tal voor in
die werk van komponiste van die Barok af tot vandag. Die herhaling
van een noot het spoedig uitgebrei tot die herhaling van akkoorde,
en die emosies wat daaraan gekoppel is, het nie net by toorn gebly
nie, maar het mettertyd ’n groot verskeidenheid menslike gevoelens
behels wat aanleiding gee tot opwinding, byvoorbeeld woede, jaloe-
sie, hartstog en blydskap.

Dis opvallend dat Schweitzer 2) in sy ontleding van simbo-
liese motiewe in die werk van Bach wel die szile concitato noem as
’n simbool van verskrikking, maar hy gebruik nie die term stile con-
citato nie — hy noem slegs dat dit 'n primitiewe metode is om die
opwinding wat verskrikking meebring, voor te stel.

“Um das Erschrecken auszudriicken, verwendet Bach eine
Folge von auf derselben Note wiederholten Achteln

oder Sechzehnteln. Er stellt es also als Erbeben dar.

Das Mittel ist an sich ziemlich primitiv.” 3)

Dit het mettertyd so algemeen in gebruik geraak, en voorbeelde daar-
van is so talryk, dat dit 'n onbegonne taak sou wees om spesifieke
voorbeelde uit te sonder. Maar omdat dit so 'n belangrike hulpmiddel
vir opera- en liederkomponiste was, verwys ons in dié opsig na ’n paar
gevalle waar dit prominent gebruik is en werklik die betekenis van

Vgl. ook Biicken, Der heroische Stil in der Oper ...., op. cit., pp. 8 ff.
Op. cit. ,
Ibid., p. 493.
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die woorde versterk. Die lys voorbeelde toon ook die volgehoue ge-
bruik van die simbool van die Barok af tot in die Romantiek.

Voor die Romantiek

Hindel (1685—1759): uit die Messias: “‘He was despised”
(no. 23). (Lyding, pyn)

Mozart (1756—1791): uit Die Towerfluit: “Wraakaria, Koningin van
die Nag”. (No. 14) (Wraak)

Beethoven (1770—1827): uit Fidelio: Melodram en Duet (no. 12)
gesing deur Leonora en Rocco. (Angs)

Tydens die Romantiek

Schubert (1797—1828): “Aufenthalt” uit die siklus Schwanen-
gesang. (Stormgeweld)

Schumann (1810-1856): “Friihlingsnacht”. (Hartstog)

Richard Strauss (1864—1949): “Die Nacht™. (Bewondering)

Wolf (1860—1903): “Der Feuerreiter”. (Angs)

Brahms (1933—-1897): “Heimkehr”. (Blye verwagting)

Wagner (1813—1883): “Stehe still” uit die Wesendocklieder. (Hartstog).

Weens die oortuigende affekdraende aard van die stile con-
citato bly dit dus vir Wolf ook ’n middel om die opwinding in sy
musiek te verwesenlik. Daar is gevalle in die Italienisches Liederbuch
waar stile concitato ook in ’n wyer sin vertolk word, naamlik in
liedere waar daar ’n relatief stadiger herhaling van note voorkom,
maar waar die teks tog 'n onderliggende stemming van opgewonden-
heid suggereer.

Die herhaling is egter nie die enigste vorm van stile concitato
nie. Daar is heelparty afwykings van die oorspronkiike vorm, maar
die basiese gevoel wat vertolk word deur al die variasies, bly emosio-
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nele opwinding. So is die tremolo baie na verwant aan die oorspronk-
like stile concitato. Trouens, Kreidler 1) beskryf die tremolo as 'n
baie vinnige stile concitato met sterk aksente. Erich Schenk het ook
’n insiggewende artikel oor die tremolo geskryf met besondere ver-
wysing na die gebruik daarvan deur Gluck. 2)

In die Italienisches Liederbuéh pas Wolf hierdie middel onder andere
toe in liedere nos. 13,36,37 en 46.

3.17.  TERTSVERWANTSKAPPE
Yoor die Romantiek

Alhoewel hierdie akkoordverhouding een van die tipiese
kenmerke van die negentiende eeu is, kom dit volgens prof.
J.J K. Kloppers 3) reeds by Schiitz voor as Steigerungseffek (op-
stapelingseffek). Hy noem as voorbeeld uit die Symphonie Sacrae
die werk “Der Simann”, telkens by die gedeelte “Wer Ohren hat

”

zu horen ...... .
Tydens die Romantiek

Ernst Decsey, 4) die groot kenner van Hugo Wolf en sy
werke, verwys na tertsverwantskappe as “kinders van die negentiende

’

ecu .

“Von allen Neu-Verwandtschaften seien hier nur die
Terzenverwandten erwihnt, so recht Kinder des 19.
Jahrhunderts.” 5) 4

p—
.

Heinrich Schiitz undder Stile concitato ...., op. cit., p. 44.

2. “Zur Auffihrungspraxis des Tremolos bei Gluck.” Festschrift Anthony
von Hoboken zum 75. Geburtstag. Mainz: Schott, 1962, p. 137.
Persoonlike mededeling, 24.2.1972.

Hugo Wolf. Zweiter Band. Hugo Wolfs Schaffen. Leipzig: Schuster, 1904.
Ibid., p. 121.

w AW
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Hierdie musikale middel bly tydens die Romantiek 'n gewilde een
om verandering aan te dui. Richard Wagner het in 'n sangsiklus,
naamlik die Wesendoncklieder 1), ook van hierdie akkoordverhou-
ding gebruik gemaak. In die lied “Der Engel” word in die teks ver-
tel van 'n engel wat neerdaal om ’n treurende siel van sy smart te
verlos. By die woord ““ ’n Engel daal neer; op glansende vleuels voer
hy my smart weg” kom daar tertsverwantskap voor in die klavier-
party en mag moontlik in hierdie geval die verandering vertolk wat
plaasvind wanneer die engel die smart wegvoer.
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Dit is *n toonsimbool wat in besonder ruime mate deur Wolf toege-
pas is. Eric Sams 2) praat van sy “favourite mediant key-sequences”
terwyl Walker 3) melding maak van “his favourite chain of mediant
modulations, that he seems to have always associated with effects

of changing light ....” In die [talienisches Liederbuch is daar wel
enkele gevalle waar tertsverwantskap te doen het met die verandering
van lig, maar in ’n baie groter mate word dit gebruik om kontras van
enige aard uit te beeld. Dit het betrekking op sowel emosies as situ-
asies, en word so dikwels in genoemde siklus gebruik dat ’n lied
sonder enige tertsverwantskappe beslis 'n groot uitsondering is.

DIE VERLAAGDE LEITOON

Navorsing deur prof. B.S. v.d. Linde, hoof van die departe-
ment Musiekwetenskap aan die Universiteit van Suid-Afrika, het aan
die lig gebring dat die gebruik van die verlaagde leitoon waarskynlik
te doen het met die vertolking van die emosie van hemelse saligheid.

Wagner, R. Fiinf Gedichte. Mainz: Schott, geen datum.
The Songs of Hugo Wolf, op. cit., p. 6.
Hugo Wolf, op. cit., p. 233.
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Prof. v.d. Linde het ’n artikel oor hierdie onderwerp geskryf 1) en
het etlike voorbeelde in die musiek van onderskeie komponiste ge-
vind om sy bevindinge ten opsigte van die toonsimboliek te staaf.

Dit blyk dat die gebruik van die verlaagde leitoon in die
Italienisches Liederbuch van Wolf ook ’n assosiasie het met hemelse
saligheid. In lied no. 9 het dit te doen met die heidene wat hulle
bekeer en so die saligheid beérwe. (12.12-20.1, 22.3). In lied 19
word dit gebruik by ’n beskrywing van die engele wat uit die hemel
neerdaal om vrede te bring. (7.4, 8.32, 9.1, 16.1). ’n Jongman be-
skryf die hemelse saligheid wat sy deel sal word as hy terwille van
sy geliefde sterf in lied no. 33. (8.3, 9.2, 10.1, 11.1,22, 12.1,2,
13.3). In lied 34 kom dit voor by ’n beskrywing van 'n wolkelose
hemel (4.1) en later in die lied word dit ten opsigte van die salig-
heid en goedheid van die jongmeisie wat van die hemel af aan haar
geskenk is, gebruik. (4.1, 17.12, 28.33, 324, 34.22). In lied 36 kom
dit voor waar die jongmeisie haar minnaar in die hiernamaals ont-
moet. (4.32, 5.32, 42, 11.1,22, 33).

1.

“Himmelswonne und -freud: Ein Thementypus der Klassik und der
Romantik.” (Voorlopige titel). Festschrift Erich Schenk zum 70.
Geburtstag.



4.01.

211

4. WOLF SE POSISIE MET BETREKKING TOT ROMANTIESE
TOONSIMBOLIEK

TOONSIMBOLIEK IN DIE “ITALIENISCHES LIEDERBUCH”
AS ROMANTIESE TOONSIMBOLIEK

Die musikale idioom in die Jralienisches Liederbuch het ge-
staan onder die heersende invloede van die Laat-Romantiek ten op-
sigte van die uitbreiding van sekere komposisietegnieke. Laasgenoem-
de word kortliks saamgevat in die geskiedenisboek van H. Ulrich en
P. Pisk:

“The key phrase in describing the period from about
1880 to 1910is expansion of resources — in color,
harmony, size and intensity.” 1)

Maar selfs vroeér in die negentiende eeu tussen 1850 en 1880 (Hoog-
Romantiek) is daar op hierdie gebied bydraes gelewer deur etlike
komponiste waarvan Liszt (1811—1886) en Wagner (1813—-1883)
ongetwyfeld twee van die merkwaardigste was. Alhoewel die titel en
omvang van hierdie studie nie intensiewe navorsing van die werk van
hierdie twee komponiste toelaat nie, sal ons nou tog let op enkele
aspekte van hul komposisies wat weerklank vind in die liedere van
Wolf.

Liszt se bydrae tot die musiek van die Hoog-Romantiek is
omvangryk, maar dis veral sy benadering tot harmoniese samestelling
wat hier van belang is. By geleentheid is opvallende dissonans reeds
'n kenmerk van sy vroeére klavierwerke, byvoorbeeld I Penseroso
(1849), terwyl chromaties veranderde en onopgeloste akkoorde ook
dikwels voorgekom het. Later het hy meer intensief tegnieke toegepas
wat die toonaard begin versluier het, soos onder andere die gebruik
van die oormatige drieklank in die inleiding tot die Faust Simfonie,
die gewyde werk Via Crucis vir soliste, koor en orrel en die klavier-
komposisie Unstern. Ook Wagner het van die oormatige drieklank ge-

1.

A History of Music and Musical Style. New York: Harcourt, Brau and
World, 1963, p. 550.
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bruik gemaak veral waar hy pyn, ontsteltenis of onheil wou uit-
beeld. 1) In Parsifal skilder dit pyn en lyding; in Die Meistersinger
kom dit voor waar Walther deur die meestersangers weggewys word;
in die vierde toneel van Das Rheingold gaan die uitspreek van 'n
vloek deur Alberich gepaard met 'n oormatige drieklank in die bege-
leiding.

Nog twee verskynsels in die werk van Liszt wat by tye die
versluiering van tonaliteit bewerkstellig het, is die heeltoonstoonleer
(in die Via Crucis) en die chromatiek, byvoorbeeld in die klavier-
werk La Lugubre Gondole. Hierdie onsekere tonaliteit, wat aan die
musiek n atmosfeer van gespannendheid verleen, word later op gro-
ter skaal in die werk van Wagner aangetref, wat hierdie tegniek toe-
gepas het om die gespanne emosies van die karakters in sy musiek-
dramas uit te beeld, onder andere op besonder treffende wyse in
Tristan und Isolde.

Die gebruik van ’'n sentrale tema is 'n verdere bydra van
Liszt wat later in verwerkte vorm herkenbaar is in die komposisies
van Wagner en Wolf. Volgens Ulrich en Pisk is dit 'n verskynsel wat
verwant is aan die ideé fixe van Berlioz, 2) maar waar dit in die ge-
val van laasgenoemde programmatiese assosiasie gehad het, soos in
die Symphonie Fantastique, waar die tema 'n persoon uitbeeld,
was die hooftema by Liszt blykbaar gebruik slegs as 'n middel om
eenheid tussen onderskeie onderafdelings van 'n komposisie te ver-
kry. Genoemde tema word dan gewoonlik in elke onderafdeling aan-
getref, maar dit word telkens verwerk om by die stemming, tempo
en tekstuur van elke afsonderlike gedeelte aan te pas. Paul Lang be-
skryf dit as “the metamorphosis of ‘leitmelodies. ” 3) terwyl Ulrich
en Pisk praat van “transformation of the theme’ 4) Voorbeelde hier-
van word aangetref in Liszt se B-mineur Klaviersonate en in 'n min-
dere mate in sy twee Klavierconcertos. Wagner het die assosiasie met
’n tema verder gevoer in die toepassing van sy leitmotiv. In hierdie

w

Longyear, R. Nineteenth-Century Romanticism in Music. New Jersey:
Prentice-Hall, 1969, p. 126.

Op. cit., p. 497.

Music in Western Civilization, op. cit., p. 870.

Op. cit., p. 497.
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geval kan die tema, anders as in die musiek van Berlioz, meer as net
'n persoon verteenwoordig. In die vier afdelings van die Ring-sikius
word die leitmotiv onder andere gebruik om persone (bv. Siegfried),
voorwerpe (bv. die swaard), verskynsels in die natuur (bv. die storm),
emosies (liefde of haat) of karaktertrekke (getrouheid of lis) uit te
beeld.

Die genoemde twee faktore wat van belang in die werk van
Liszt en Wagner was, naamlik besondere harmoniese subtiliteit en die
gebruik van ’n veranderende tema het, soos deur hulle ontwikkel, 'n
vormende invloed gehad op die komposisies van Wolf. Feitlik sonder
uitsondering beklemtoon Wolf se biografiste dat ten spyte van die
komponis se groot bewondering vir Wagner en gevolglike oorname
van sekere van sy tegnieke, Wolf se musiek steeds 'n eie kenmerkende
stempel dra. Daarby moet dit onthou word dat dit nie net Wagner
was wat die destydse idioom toegepas het nie, maar dat die beson-
dere benadering onder alle komponiste van die neudeutsche Schule
in omloop was, gevolglik het ook Wolf met hierdie nuwe tegnieke
geeksperimenteer.

’n Vergelyking tussen die werk van Wolf en Wagner, met spe-
siale verwysing na Wolf se Italienisches Liederbuch, sal 'n paar punte
van ooreenkoms toon, maar sal ook die individualiteit van die twee
komponiste uitwys.

Wagner staan bekend as die skepper van die musiekdrama,
’n komposisie wat in sy hande oorweldigende omvang aangeneem het,
en waarvan die Ring-siklus, wat uit vier afdelings bestaan, wat elk
etlike ure duur, 'n voorbeeld is. Dit was 'n vorm wat, veral in die
later werke soos Rheingold en Parsifal simfoniese afmetings aangeneem
het. Die Riemann Lexikon maak melding van “simfoniese opera™ of
“orkesopera”. 1) Hieruit kan afgelei word dat die orkes 'n deurslag-
gewende rol gespeel het. Paul Lang sé selfs:

“He took the song from the mouths of the singers and
gave it to his orchestra.”” 2)

“Wagner”, op. cit., 12 1967, p. 878.
Music in Western Civilization, op. cit., p. 893.
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Desnieteenstaande was sowel die sang as die orkesparty vir hom be-
langrik, want hy was van mening dat die betekenis van die teks so
ver moontlik ook deur die musiek behoort vertolk te word.

“The problem of combining ‘tone language’ with ‘word
language’ and the related problem of supplying both

with a feeling element (emotional response to the

music) and an intellectual one (understanding of the ideas
contained in the text) were solved, he felt, in his

creation of the Musikdrama, the ‘total work of art’
(Gesamtkunstwerk) that involves all the arts, inclu-

ding stagecraft.” 1)

Hy was soos ’n skilder wat ’n grootse toneel op 'n reusedoek aanbring
met volop plek vir ’n groot verskeidenheid effekte.

Hierteenoor kan Wolf beskou word as die meester van die
miniatuur. Alhoewel hy vir ’n lang tyd die hoop gekoester het om ook
’n opera te komponeer en dit uiteindelik ook gedoen het (Der
Corregidor) is dit met sy kunsliedere waarmee hy blywende roem be-
haal het. Vir hom, soos vir Wagner, was dit van die allergrootste belang
dat die musiek sou bydra daartoe om die juiste betekenis en stemming
van die teks aan die luisteraar oor te dra. Sy vermoé om inderdaad die
bedoeling van die digter te snap, het etlike navorsers opgeval. Ernst
Decsey het in sy boek oor Wolf genoem dat die komponis absoluut
versonke kon raak in ’n gedig en dit as’t ware heeltemal kon absor-
beer, daarom was dit vir hom moontlik om daardie selfde gevoelens
in musiek te weerspieél. 2) Maar waar Wagner sy verhaal oorgedra
het deur middel van ’n oorweldigende musiekdrama, het Wolf die ge-
niale vermoé besit om ’'n ewe belangrike mededeling binne die be-
stek van ’n aantal mate te doen sonder dat daar enigsins afbreuk
gedoen is aan die gewig van die woorde met betrekking tot stemming
of dramatiese hoogtepunte.

Die simfoniese ingesteldheid van die Wagner-musiekdramas
het meegebring dat 'n hele orkes met sy groot verskeidenheid van

1.
2.

Ulrich en Pisk, op. cit., p. 540.
Hugo Wolf. Berlin: Schuster, 1919, p. 128.
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klankkleur en sy onbeperkte moontlikhede om kontras te skep, by
die skepping betrek is. Dit is dan ook in die orkesparty wat Wagner,
deur middel van onderskeie tegnieke, die atmosfeer van 'n stuk
geskep het, of waar hy die gevoelens wat die teks suggereer het,
uitgebeeld het. Dikwels is die stemparty dan ook deklamatories van
aard en is die orkes die oorheersende faktor met betrekking tot die
vertolking van emosies.

Wolf het meestal slegs die klavier tot sy beskikking gehad,
maar die klavierparty het geensins minder vertolkingsmoontlikhede
vir hom gebied nie en soms was die eindresultaat minstens so tref-
fend as wat ’n volskaalse orkes dit sou kon realiseer. Van soveel be-
lang was die klavierparty vir hom dat die titelblad van die Italienisches
Liederbuch die volgende byskrif bevat: “...... fiir eine Singstimme und
Klavier.” Soos by Wagner deklameer die sangstem dikwels, terwyl die
klavierparty die meegaande gevoelens duideliker skilder. By beide
Wagner en Wolf kom dit dus voor dat die orkes en die klavier dikwels
verplaas word uit 'n ondergeskikte, begeleidende rol na 'n toonaan-
gewende rol, terwyl die stem as’t ware die “begeleiding” sing.

Altwee hierdie komponiste het 'n keuse gehad uit 'n hele
aantal kontemporére komposisietegnieke om die gewenste stemming
in ’n musiekstuk daar te stel. Benewens die reeds gemelde harmoniese
samestellings en die veranderde temas wat Liszt en Wagner gebruik
het, kom nog 'n paar middele in die werk van Wolf en Wagner voor
waarby vervolgens stilgestaan word.

'n Belangrike tegniek is die gebruik van spesiale akkoorde
wat aan bepaalde emosies gekoppel word. Rey Longyear sé van
Wagner se operas:

“Certain operas get their ‘tone’ from individual chords.
The ‘Tristan chord’ .... and other uses of the half-
diminished seventh chord in a non-functional

role, especially in the love duet in Act II are the

basic atmosphere ingredients of Tristan.” 1)

1. Nineteenth-Century Romanticism ...., op. cit., p. 126.
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In Parsifal is daar weer dele waar die stemming geskep word deur
die oormatige drieklank wat, soos reeds vermeld, pyn en lyding uit-
beeld.

Op dieselfde wyse slaag Wolf daarin om op ’n spesifieke
manier die oorheersende stemming in 'n lied daar te stel wat vanuit
die staanspoor die agtergrond vorm waarteen die miniatuurdrama 1)
hom afspeel, alhoewel hy nie uitsluitlik van harmoniese middele ge-
bruik maak nie. In lied 8 in die Italienisches Liederbuch word vreed-
saamheid geskep deur die harmoniese samestelling van die orrelpunt
in die linkerhandse klavierparty en die wiegende, eweredige bege-
leidingsfiguur in die regterhand; in lied 16 word 'n militére atmos-
feer daargestel deur die nabootsing van die tromme in die inleiding
(toonskildering); 'n verdere nabootsingstegniek, naamlik die voorstel-
ling van harpspel, wat saligheid suggereer, kom voor in lied 17; die
herhaalde “klaagfiguur” in die klavierparty van lied 26 (vgl. p.105)
is 'n verdere voorbeeld van die uitbeelding van gevoelens deur har-
moniese middele; in lied 32 skilder die vinnig stygende passasie die
jongmeisie se woede; die kenmerkende ‘“‘huldigingsritme” wat Wolf
meermale gebruik (vgl. p. 77), kom voor in die linkerhandse klavier-
party van lied 38 en in lied 46 suggereer die stile concitato aan die
begin die opgewondenheid van die jongmeisie wat vertel van al haar
denkbeeldige minnaars.

Wagner het die leitmotiv gebruik om sekere persone, voor-
werpe of verskynsels te belig. Die ooreenkomstige tegniek by Wolf
kan eerder as 'n herinneringsmotief beskou word as 'n ware leit-
motiy. Tipes van hierdie herinneringsmotief is die “‘vitnodigingsmo-
tief” in lied 25 waar die jongmeisie na ’n maaltyd genooi word, en
die “serenademotief” in lied 27 (mate 13—16). Die enigste verskyning
van 'n ware leitmotiv in die Italienisches Liederbuch is in liedere
42—-45(vgl.pp. 153 ff), waar dieselfde openingsmotief in drie liedere
namekaar ’n vorm van ontevredenheid uitbeeld.

Die woord “miniatuurdrama” word hier gebruik as gevolg van gebrek
aan ’n beter beskrywing, want elke lied is inderdaad 'n drama sonder
dialoog. Die enigste uitsondering is lied 14 waarin daar wel dialoog
tussen die priester en die moeder voorkom (vgl. p. 62 ff.).



217

’n Verdere harmoniese middel wat by beide komponiste aan-
getref word, is die bedrieglike kadans. By Wagner word dit dikwels
gebruik om ondubbelsinnige tonaliteit te voorkom, soos in Tristan.
Ook Liszt het op hierdie manier onseker tonaliteit geskep en soms
kon dit bydra daartoe om in sy klavierverwerkings die oorspronklike
komposisie in 'n heel vreemde lig te laat verskyn, soos in die voor-
beeld wat Harman en Mellers aanhaal. Met verwysing na Liszt se
fantasie op die wals uit Foust van Gounod, meld hulle:

“.... Gounod’s footling tune .... is transformed by
Liszt’s harmonic ellipses and sinister virtuosity
into a devil-dance.” 1)

In die [talienisches Liederbuch word die bedrieglike kadans dikwels
deur Wolf gebruik om tonale onsekerheid te skep. 'n Volledige be-
spreking van sy toepassing daarvan verskyn op p. 174.

Daar is reeds verwys na die besondere effek wat Wagner ver-
kry het deur die gebruik van onopgeloste vierklanke (vgl. p. 192).
Trouens, een voorbeeld van so 'n onopgeloste dominantvierklank uit
sy opera Tristan, het aanleiding gegee tot wat die outeur Ernst
Kurth 2) beskou het as ’'n krisis in die romantiese harmonie. Prof.
B.S. v.d. Linde gee die volgende verklaring hieroor:

“Die uitleg 1€ opgesluit in die laaste akkoord van die
sitaat, die dominantvierklank.
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In die loop van hierdie opera word hierdie besondere
leitmotiv heel dikwels herhaal, en hierdie besondere
dominantvierklank word nie op konvensionele wyse op-
gelos nie. Gevolglik verkry dit 'n gevoel van nie ’n
oplossing nodig te hé nie, met ander woorde, van on-
opgelostheid, van nie 'n oplossing te besit nie. Sover
dit die musiekestetika betref, simboliseer hierdie ka-
dans die onvervulde hunkering van die twee minnaars,
Tristan en Isolde.” 1)

Soos die onopgeloste vierklanke dus dui op musikale onvoltooidheid
in ’n harmoniese progressie, kan dit ook dui op onvervulde emosio-
nele hunkering.

’n Soortgelyke tegniek kom in Wolf se werk voor om verlange
en hunkering uit te beeld, soos byvoorbeeld in die inleidingsgedeelte
van lied 27, waar die verlange van die jongman na sy geliefde geskil-
der word.

Dit blyk dat tertsverwantskap in die [talienisches Liederbuch
besondere assosiasie met ontwyking het (vgl. p. 208 ). Wolf het dit in
hierdie geval as vertolkingsmiddel van iets spesifieks gebruik. Dit ge-
beur in die werk van Liszt en Wagner ook met dieselfde bedoeling.

Die drie middele wat hierbo bespreek is, naamlik die bedrieg-
like kadans, onopgeloste vierklanke en tertsverwantskap, was teg-
nieke wat Wagner in sy orkeswerke aangewend het, terwyl Wolf dit
in die klavierparty ingevoeg het. As Wolf se liedere met die grootse
musiekdrama vergelyk word, val dit ’n mens op dat sekere middele
baie ekonomies en met groot doelgerigtheid gebruik is, vanweé die
beperking wat die lengte van die liedere gestel het. Maar nou beteken
hierdie middele soveel meer vir die luisteraar, want die deursigtige
tekstuur van die klavierparty asook die klein vorm van die komposi-
sie maak die waarneming van 'n betekenisvolle patologiese middel
vir die opgeleide luisteraar maklik. Ook die omstandighede waaronder
die twee uitvoerings geskied, naamlik die musiekdrama in 'n gehoor-
saal en die kunslied in die intiemer atmosfeer van ’n kleiner lokaal,

Studiegids vir Harmonie en Kontrapunt IV, op. cit., 2 1969, p. 21.
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dra by daartoe dat die kunslied die boodskap dikwels duideliker en
meer gekonsentreerd kan oordra.

Opsommend kan ten opsigte van die samestelling van die
liedere in die Italienisches Liederbuch die volgende weer genoem
word: in elke lied is daar ’n spesificke oorheersende stemming wat
deur die aanwending van een of meer reeds genoemde musikale mid-
dele geskep word; teen hierdie agtergrond word belangrike gedagtes
en klimakse in die teks belig deur die gebruik van tegnieke wat mo-
menteel of vir 'n aantal mate die besondere emosie wat met die teks
gepaard gaan, oordra. Laasgenoemde was 'n metode wat Wolf op so
‘n oorspronklike manier kon toepas, dat hy dikwels daarin geslaag
het om die dieperliggende betekenis van 'n lied, wat nie altyd uit die
teks alleen afgelei kon word nie, te openbaar.

Om hierdie stelling te staaf, word die volgende voorbeelde
aangehaal:

Die teks van lied no. 14 beskryf hoe ’'n jongman en sy vriend, ver-
mom as monnike, 'n bietjie avontuur gaan soek onder die voorwend-
sel dat hulle by die huise gaan bedel. Die teks van hul jammerlike
bedelklag is bedoel om vir die huiseienaar cortuigend te klink (10—
12) maar die aanwending van die dissonante interval van die oorma-
tige kwint in die linkerhandse klavierparty, gekombineer met die doel-
gerigte ritmefiguur, verraai hul bedrog aan die luisteraar wat hierdie
toonsimboliek kan vertolk. Hulle doen by ’n huis aan waar die moe-
der kla dat haar dogter siek is, en dadelik bied die een “monnik”
ewe medelydend aan om die dogter se bieg aan te hoor voordat sy
dalk onversoend sterf. Hy vra ook dat die deure en vensters toege-
maak word sodat niemand hulle kan steur nie (22—34). Hoe opreg
die “monnik” se aanbod ookal klink word sy ware bedoelings weer
eens aan die lig gebring deur die herhaalde voorkoms van die ritme
in die klavierparty wat voorheen ook die bedrog van die “bedelaars”
blootgelé het. Hy het ander bedoelings met die besoek as om die
dogter se bieg aan te hoor.

In lied 15 word ’n besondere harmoniese progressie gebruik
om die ware betekenis van die teks te vertolk. Die jongmeisie is ver-
lief op ’'n jongman wat ’n bietjie aan die klein kant is. Sy spot met
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hom as sy beskryf hoe klein goedjies soos insekte en slakke hom
kwansuis laat skrik. Maar eindelik verwens sy dan hierdie goggas,
en uit die teks lei 'n mens af dat sy nie daarvan hou as hulle hom
pla nie. Maar die ongewone gebruik van die chromatiese kwartval
in die regterhandse klavierparty, wat droefheid en lyding uitbeeld,
(passus duriusculus) dui die dieperliggende oorsaak van haar ver-
wensing aan: sy verwens eintlik haarself omdat haar liefde aan 'n
klein mannetjie behoort — iets waarmee sy haarself nie maklik kan
versoen nie.

Daar is ook etlike ander voorbeelde in hierdie siklus waar
soortgelyke “‘verklarings” van die teks deur spesifieke musikale mid-
dele gedoen word, en waarvan ’n volledige uiteensetting in hoofstuk
2 voorkom.

DIE TRIOOL: 'N TOONSIMBOOL BLYKBAAR EIE AAN WOLF
EN NIE GELDIG VIR DIE ROMANTIEK NIE

Filosowe en komponiste het reeds van die vroegste tye af
simboliese betekenis in getal in musiek gesien en dit het nou saam-
gehang met wat hulle beskou het as die mistieke invloed van musiek.
So het Josquin Desprez (1450—1521) byvoorbeeld ’n vyfstemmige
Salve Regina gekomponeer waarin hy die getal 12 as 'n simbool vir
Maria, die moeder van Christus, gebruik het na aanleiding van Open-
baring 12.1: 1)

..... 'n vrou wat met die son bekleed was, en die
maan was onder haar voete, en op haar hoof 'n
kroon van twaalf sterre; ........

Ook die getal 3 het vir die ou Nederlandse komponiste besondere be-
tekenis gehad. Aanvanklik was 3 note of 3 akkoorde geassosieer met
die goddellike Drie-eenheid, maar later het dit verwys na enigiets in
die teks wat met 3 te doen gehad het. 2)

2.

Elders, Studien zur Symbolik ...., op. cit., p. 126.
Ibid., p. 151.
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’n Paar outeurs noem ook die belangrikheid van getal in
die musiek van Bach. So noem Hans Engel 1) byvoorbeeld dat hy
dikwels 'n sekere getal stemme ’n spesifieke getal persone laat voor-
stel het. Ook het hy in die koraal “Dies sind die heiligen zehn
Gebote™ tien akkoorde gebruik om die tien gebooie voor te stel.

Amold Schering 2) en Karl Geiringer 3) maak ook melding
van die simboliek van getal in Bach se komposisies. -

Mozart het in Die Towerfluit besondere simboliese waarde

geheg aan die getal 3 as simbool van vasberadenheid en het dit deur

~ middel van 3 akkoorde uitgebeeld. Dieselfde simbool kom in Figaro

" voor in Almaviva se resitatief (no. 17) waar dit ook vasberadenheid
voorstel.

Behalwe in laasgenoemde geval, waar 'n emosie ter sprake
kom by die getal 3, is alle bogenoemde voorbeelde slegs toegespits
daarop om bloot ’n getal voor te stel, en het dit geen musikale waar-
de in dié sin dat dit bydra tot die vertolking van gevoelens nie.

-Nou is dit 'n interessante verskynsel in die Italienisches
Liederbuch van Wolf dat ook hierdie komponis wat oor die algemeen
eintlik van meer subtiele toonsimboliek gebruik maak, blykbaar in
één opsig geswig het voor die direkte betekenis van getalsimboliek.
Hy gebruik naamlik baie oortuigend en opvallend die tricol wanneer
daar in 'n lied sprake is van drie persone of partye, byvoorbeeld die
jongman met twee nooientjies, aan wie hy gewoonlik ontrou is. Ook
in sy opera Der Corregidor, word die triool vir die uitbeelding van
’n soortgelyke situasie gebruik. Don Eugenio, die magistraat, is verlief
op Frasquita, die vrou van die meulenaar. Hy stuur sy bediende,
Repela, om vas te stel of sy alleen is, sodat hy haar kan besoek. Ter-
wyl Repela haar dan vertel van die voorgenome besoek, is Lukas, die
meulenaar, agter 'n boom versteek en hoor hy die hele gesprek. Waar

W

Johann Sebastian Bach. Berlin: de Gruyther, 1950, p. 88.

Das Symbol in der Musik; op. cit., p. 43.

Symbolism in the Music of Bach. Washington: Library of Congress,
1956, pp. 10--11.
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die drie persone Frasquita, Lukas en die magistraat ter sprake kom,
kom die triool in sowel die stemparty as in die begeleiding voor.
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Dit skyn asof Wolf in die ltalienisches Liederbuch in gevalle
waar daar drie persone in ’'n driehoeksituasie-deur die teks gesugge-
reer word, die triool as bevestiging daarvoor gebruik. Daar is 'n aan-
tal liedere waar die triool herhaaldelik in die klavierparty voorkom,
en waarvan die teks rede gee tot die gevolgtrekking dat die triool
in daardie gevalle spesifieke betekenis mag hé.

In lied 6 neem die jongmeisie die jongman kwalik dat hy
haar besoek terwyl sy bewus is daarvan dat hy ’n ander geliefde
het wat sy tweekeer pertinent noem (8,16). Dit is moontlik dat die
triool in die inleiding (1-2) aangesien kan word as vertolking van
toorn, maar in die res van die lied (4, 5, 7,9, 13, 15) suggereer die
samestelling van die figuur beslis nie woede nie. Dit kan dus die
driehoekige verhouding tussen die jongman en die twee meisies uit-
beeld.

Lied 12 vertel van ’n jongmeisie wat opmerk dat sy vir die
jongman goed genoeg is vir gewone dae, maar dat iemand beter vir
besondere dae (“‘Feiertagen™) uitgekies word. Weer eens is daar ver-
wysing na drie persone met herhaalde aanwending van die triool in
die klavierparty. In hierdie geval maak die speelse, lighartige karakter
van die lied die triool as uitbeelding van toorn onaanvaarbaar.

Die hoedanigheid van die persone verander in lied 21. Nou is
dit nie die jongman wat tussen twee meisies moet kies nie, maar wel
tussen sy geliefde en sy moeder se wil. Nie alleen kom die triool
in die klavierparty voor nie, maar ook in die stemparty (1,5,6,12,14,15)}

In lied 29 is dit nie soseer drie persone wat ter sprake kom
nie, want die meisie kies nie tussen twee jongmans nie, maar haar
keuse is, Of die aanvaarding van die jongman van hoé stand wat haar
spot en met haar gevoelens speel, 6f sy moet van hom afstand doen.
Ten spyte van baie waarskuwings erken sy tog nog eindelik dat sy
nie van hom kan afsien nie. Die triool is hier deurentyd in die kla-
vierparty teenwoordig, en mag ook die uitbeelding wees van die ge-
durige konflik waarin sy verkeer.

Daar is twee ander liedere waarin ’n driehoeksgedagte voor-
kom, maar waar die triool geheel-en-al ontbreek. In lied 31 blyk dit
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dat die jongman moet kies tussen die jongmeisie en sy “mense tuis”
(13, 18). Hierdie laasgenoemde term is eintlik meer algemeen as die
derde partye waarna in die reeds genoemde liedere verwys is, en wat
onteenseglik 'n spesifieke persoon suggereer:

Lied 6 : “Liebchen”
Lied 12 : “Bessre”
Lied 21 : “deine Mutter”

Die feit dat die triool in lied 31 ontbreek, mag wees omdat 'n derde
party wel gesuggereer word, maar geen spesificke enkele persoon
word genoem nie. '

In lied 37 lé die jongman se keuse tussen sy liefde vir God
en sy liefde vir die jongmeisie. Die rede waarom die triool ook hier
nie voorkom nie, is waarskynlik omdat daar nie 'n vergelyking kan
wees tussen die liefde vir 'n mens en die liefde tot God nie. Ten op-
sigte van hierdie lied kan ook opgemerk word dat waar die konflik
in ander liedere om persone met menslike swakhede gaan, die keuse
hier 1& tussen 'n mens en God. In liedere 6 en 12 is die jongmeisies
jaloers op hul mededingsters; in lied 21 hits die meisie die jongman
aan om ongehoorsaam te wees teenoor sy moeder; in lied 29 toon die
meisie se besluiteloosheid haar swakheid. In al die bogenoemde ge-
valle word dus 'n menslike swakheid teenoor 'n persoon openbaar.
Maar in lied 37 word 'n menslike swakheid teenoor God openbaar.
Dit verskil dus van die situasies in die ander liedere. In laasgenoemde
gevalle word die jaloesie wat in die sogenaamde “ewige drichoek™-
situasie bestaan, aangetref. 'n Mens sou nouliks van so 'n driehoeks-
verhouding kan praat waar 'n mens teenoor God gestel word.
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6. OPSOMMING

Onder die opskrif ‘“‘Grondliggende aspekte van toonsimboliek vir hier-
die studie” word in die inleiding ’n uiteensetting gegee van wat ons verstaan
onder toonsimboliek. Onder andere word twee denkrigtings in hierdie verband
bespreek, naamlik die vertolking van musiek volgens die musikaal-retoriese-
Figureleer soos deur Brandes, Unger en Schmitz benader, en die wyer opvatting
van Schering en Schenk wat van die simboolbegrip gebruik maak. Die geldig-
heid van die volgende musikale verskynsels as toonsimbole word getoets: toon-
skildering, woord-toonverhoudings, musikaal-retoriese figure, ritme, toonaard,
leitmotiv en deklamasie.

Die tweede afdeling is 'n volledige toonsimboliese analise van die ses-
en-veertig liedere in die ltalienisches Liederbuch van Hugo Wolf. By die be-
spreking van elke lied verskyn die Afrikaanse vertaling van die Duitse teks
asook notebeelde en harmoniese ontledings waar dit op die toonsimboliek
betrekking het.

Uit die analise word afgelei dat Hugo Wolf van sowel tradisionele as
romantiese toonsimboliek gebruik gemaak het. ’n Oorsig van die volgende
toonsimbole in die liedersiklus teen die agtergrond van hul historiese ontwik-
keling kom voor in afdeling drie: akkoordverskuiwing, die bedrieglike kadans,
chromatiek, die chromatiese kwartval, die himnetipe, die horingkwint, humor-
en spotsimbole, die kwartsekstakkoord, die Napelse akkoord, onopgeloste
vierklanke, orrelpunt, huldigingsfiguur, woedesimbool, ritme, die sug
(Seufzer), stile concitato, tertsverwantskappe en die verlaagde leitoon.

Toonsimboliek in die Italienisches Liederbuch as romantiese toon-
simboliek word in die vierde afdeling bespreek. Daar word verwys na die
heersende neudeutsche idioom in die musiek van die Hoog- en Laat-Roman-
tiek, waarvan veral Liszt en Wagner verteenwoordigers was, en die invloed
van hulle werk op Wolf se komposisies.

’n Oorsig oor die besondere aanwending van die triool in die liedere
van Wolf, wat die vermoede laat ontstaan dat dit 'n simbool is wat eie is
slegs aan dié komponis, kom ook in afdeling vier voor.

Die bibliografie word aangebied onder vier hoofde, naamlik musiek-
estetika, toonsimboliek, Hugo Wolf en geraadpleegde partiture.
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